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VORWORT  ZUR  I.  AUFLAGE. 

A Is  Lebensaufgabe  schwebte  mir  seit  langen  Jahren  die 
^ Schaffung  eines  Museums  vor,  das  der  großen  Kunst 
)stasiens  gewidmet  sei.  Lebendig  ist  dieser  Wunsch  geworden 
n Anschauen  einer  Kultur,  deren  innerliche  Vertiefung  sich 
1 Meisterwerken  offenbart  hat,  die  sich  den  klassischen  Werken 
es  Abendlandes  würdig  an  die  Seite  stellen. 

Zwar  haben  verschiedene  ethnographische  und  kunstgewerb- 
che  Museen  ansehnliche  Sammlungen  des  Kunstgewerbes, 
ereinzelt  auch  Werke  der  hohen  Kunst  aufgestellt.  Nirgends 
ber  hat  man  es  bisher  in  Europa  versucht,  ein  zusammen- 
ängendes  Bild  von  dem  Entwicklungsgang  der  großen  Kunst 
Istasiens,  der  Malerei  und  Bildhauerei  und  des  gesamten 
lunstgewerbes  zu  geben  und  in  einem  harmonischen  Bilde 
orzuführen.  Das  erstrebenswerte  Ziel  eines  solchen  Museums 
ir  ostasiatische  Kunst  muß  es  sein,  den  Kulturblüten  jener 
Tölker  gerecht  zu  werden,  die  seit  dem  Rassenkampf  von 
904  sehr  merklich  in  unsere  Interessensphäre  eingegriffen 
laben.  Der  Kultur  untergegangener  Völker,  wie  der  Ägypter, 
»abylonier  und  Assyrer,  die  auf  die  lebensvolle  Gegenwart 
einen  Einfluß  mehr  haben,  die  weder  in  politischer  noch 
1 kommerzieller  Hinsicht  in  unser  Dasein  bemerkenswert 
ingreifen,  hat  sich  die  Kunstwissenschaft  schon  lange  mit 
rfolgreichem  Eifer  zugewandt,  während  die  große  ostasiatische 
’unst  nicht  genügend  beachtet  und  gewürdigt  wurde.  Niemand 
;t  heute  im  unklaren  über  die  Größe  und  Bedeutung  dieser 
änder,  deren  Kultur  durch  einen  rapide  sich  entwickelnden 
erkehr  immer  stärker  auf  die  unsere  einzuwirken  beginnt, 
ndererseits  ist  es  nicht  zweifelhaft,  daß  die  ostasiatische 
ultur  von  der  mit  Macht  eindringenden  Flutwelle  der 
aropäischen  verschlungen  oder  sehr  verwischt  werden  wird, 
ascher  als  man  vor  zehn  Jahren  ahnte,  hat  sich  die  gegen- 
jitige  Annäherung  vollzogen.  Auch  in  breiten  Kunstkenner- 
reisen beginnt  man,  ostasiatische  Kunstwerke  nicht  als 
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ethnographische  Kuriositäten  zu  betrachten,  sondern  räumt 
der  ostasiatischen  Kunst  einen  gleichberechtigten  Platz  neben 
der  europäischen  ein;  ein  Qualitätsgefühl  für  dieselbe,  das 
bisher  fehlte,  beginnt  in  den  Interessentenkreisen  allmählich 
Platz  zu  greifen.  Schon  um  die  Wende  des  17.  Jahrhunderts 
hat  die  chinesische  und  japanische  Kunst  an  den  europäischen 
Höfen  Eingang  gefunden,  und  sie  machte  ihren  Einfluß  in 
vielfacher  Hinsicht  geltend.  Mit  Leidenschaft  häufte  man 
in  den  Schatzkammern  unserer  Fürsten  chinesisches  Porzellan, 
das  damals  — in  Europa  konnte  man  noch  keines  anfertigen 
zu  den  seltensten  Kostbarkeiten  gehörte.  Eine  Chinesen- 
manie, die  von  der  größten  Tragweite  für  die  Entwicklung 
des  Rokoko  war,  hatte  die  höheren  Stände  und  die  Kunst- 
gewerbler ergriffen.  Da  man  aber  den  organischen  Zusammen- 
hang und  das  innerste  Wesen  dieser  Dinge  nicht  verstand, 
so  war  ein  dauernder  Gewinn  nicht  zu  erwarten.  Es  war 
ein  Strohfeuer,  das  mit  dem  Ende  des  Rokoko  erlosch,  ohne 
daß  man  die  ernste  Kunst  Ostasiens,  die  Malerei  und  Bild- 
hauerei, auch  nur  kennen  gelernt  hätte. 

Anfang  der  siebziger  Jahre  des  verflossenen  Jahrhunderts 
kam  mit  dem  politischen  Umschwung,  den  das  Mikadoreich 
durchlebte,  eine  neue  ostasiatische  Kulturwelle  über  das  Abend- 
land. Namentlich  in  Paris  begeisterten  sich  die  führenden 
Künstler,  Schriftsteller  und  Sammler  in  hohem  Grade  für 
japanische  Kunstprodukte,  die  vorwiegend  kunstgewerblicher 
Art  waren  und  aus  Lacken,  Porzellanen,  Stoffen  und  Holz- 
schnitten bestanden.  Was  damals  nach  Paris  kam,  waren 
vorwiegend  Werke  der  letzten  200  Jahre.  Erst  langsam 
lernten  die  ernsthaften,  kunstgebildeten  Japaninteressenten 
auch  andere  als  die  Werke  der  Tokugawazeit  kennen,  deren 
Vorzüge  Einfachheit  und  Innerlichkeit  sind  und  die  die  Wert- 
schätzung der  ostasiatischen  Ästheten  genießen.  Jetzt  erst 
erkannte  man,  daß  die  Größe  der  ostasiatischen  Kunst  weit 
zurückliegenden  Epochen  angehört  und  daß  sie  ihre  Bedeutung 
verdankt  in  erster  Linie  der  Malerei  und  der  Bildhauerei. 

Um  den  Aufgaben,  die  einem  Museum  für  ostasiatische 
Kunst  gestellt  sind,  gerecht  zu  werden,  ihre  Eigenart,  ihren 
Geist  in  den  verschiedenen  Epochen  sinngemäß  darzustellen, 
bedarf  es  eines  eigenen  Rahmens,  in  dem  das  Künstlerische 
künstlerisch  bewertet  wird. 
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Hier  nun  werden  zum  erstenmal  in  Europa  in  geschlossener 
Form  die  reichen  Blüten  der  ganzen  ostasiatischen  Kunst  in 
ihrer  Vielseitigkeit  dem  Beschauer  vor  Augen  gestellt  und 
zwar  nicht  als  Kultobjekte  oder  Gebrauchsgegenstände  einer  uns 
fremden  Kultur,  sondern  als  Offenbarungen  eines  universellen* 
schöpferischen,  allgemein  verständlichen  Kunstgeistes. 

In  diesem  Sinne  unterbreitete  ich  der  Stadt  Cöln  im  Jahre 
1909  mein  fertig  ausgearbeitetes  Programm.  Unter  der 
Initiative  des  Herrn  Kommerzienrats  Arnold  von  Guilleaume 
entstand  daraufhin  der  Verein  zur  Förderung  des  Museums 
für  ostasiatische  Kunst,  der  sich  zum  Ziele  setzte,  der  Stadt 
Cöln  die  Kosten  der  Erhaltung  des  geplanten  Museums  zu 
erleichtern.  Schon  im  Juni  des  gleichen  Jahres  faßten  die 
Stadtverordneten  unter  der  Ägide  des  Herrn  Oberbürger- 
meisters Wallraf,  der  von  Anbeginn  an  meinen  Bestrebungen 
hochherzige  Förderung  entgegenbrachte,  den  einstimmigen 
Beschluß,  meinen  Sammlungen  ostasiatischer  Kunst  in  Cöln 
ein  selbständiges  Heim  zu  bieten  und  meine  Pläne  und  Ideen 
zu  verwirklichen. 

Der  Grundstock  des  Museums  besteht  aus  meiner  alle 
Gebiete  der  ostasiatischen  Kunst  umfassenden  Sammlung* 
die  ich  auf  jahrelangen,  selbständigen  Studienreisen  und 
Expeditionen  in  Ostasien  und  während  meiner  dreijährigen 
Tätigkeit  als  wissenschaftlicher  Attache  des  Deutschen 
Reiches  an  der  Gesandtschaft  in  Peking  erworben  habe.  An 
diese  schließen  sich  die  reichen  Ergebnisse  zweier  weiterer 
Expeditionen,  die  ich  im  Aufträge  der  Stadt  Cöln  und  dank 
der  Opferwilligkeit  hervorragender  Gönner,  des  Herrn  Kom- 
merzienrats Arnold  von  Guilleaume,  des  Herrn  Dr.  Emil  Frei- 
herrn v.  Oppenheim,  des  Herrn  Kommerzienrats  Heinrich  Schütte 
und  des  Herrn  Kommerzienrats  Adolf  Lindgens  unternahm. 

Eine  Anzahl  ostasiatischer  kunstgewerblicher  Objekte,  die 
zu  den  Beständen  des  Kunstgewerbemuseums  gehörten,  wurden 
I aus  naheliegenden  Gründen  dem  Museum  für  ostasiatische 
Kunst  abgetreten.  Dieselben  werde  ich  den  Studiensammlungen 
des  Museums  für  ostasiatische  Kunst  einverleiben. 

Die  ursprünglichen  Pläne  für  die  Raumgestaltung  des 
Museums  für  ostasiatische  Kunst  stammen  von  dem  Stadt- 
1 baurat  Georg  Pauly  in  Kiel,  mit  dem  ich  gemeinsam  das  Projekt 
[ausgearbeitet  habe.  Dieses  ursprüngliche  Raumprojekt  gestaltete 
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in  Anbetracht  der  hiesigen  Terrainverhältnisse  Architekt  Franz 
Brantzky  mit  mir  um,  gab  dem  Ganzen  die  äußere  Form 
und  führte  den  Bau  aus.  Zwecks  örtlicher  Zentralisierung 
der  städtischen  Museen  wurde  das  durchaus  selbständige 
Museum  für  ostasiatische  Kunst  an  das  städtische  Kunst- 
gewerbemuseum angebaut.  Da  die  Fronten  des  neuen  Museums 
für  ostasiatische  Kunst  an  der  verkehrslosen  Bremer  Straße 
und  dem  Gereonswall  liegen,  ist  der  Haupteingang  für  die 
Besucher  durch  das  nachbarliche  Kunstgewerbemuseum  am 
Hansaring  verlegt  worden. 

Die  Frage  liegt  nahe,  weshalb  nicht  ein  Baustil  gewählt 
worden  ist,  der  die  Bestimmung  des  Museums  schon  von  außen 
kenntlich  werden  läßt.  Auch  mich  beschäftigten  seit  Jahren 
solche  Gedanken,  doch  habe  ich  mich  der  Erkenntnis  nicht 
verschließen  können,  daß  die  künstlerische  Verpflanzung  eines 
fremden  Baustiles  etwas  Gesuchtes  und  daher  Aufdringliches 
wäre.  Das  Museum  für  ostasiatische  Kunst  schließt  sich 
harmonisch  dem  nachbarlichen  Museum  an.  Dennoch  präsen- 
tiert es  sich  durch  die  Verschiedenheit  der  Zahl  der  Stock- 
werke und  die  eigene  Gliederung  der  Fassade  als  ein  selb- 
ständiges Gebäude.  Die  Innenräume  sind  von  bewußter 
Schlichtheit,  sie  vermeiden  jeden  Schmuck,  jede  Anlehnung 
an  einen  Stil,  denn  sie  wollen  nur  Mittel  sein  zum  Zweck 
und  fremde  Kunst  reden  lassen,  nicht  aber  diese  übertönen 
oder  auch  nur  mitklingen.  Nur  ohne  störendes  Beiwerk  kann 
die  keusche,  nicht  aufdringlich  lärmende  ostasiatische  Kunst, 
die  zurückhaltend  und  schweigsam  ist,  wie  die  Ostasiaten 
selbst,  in  ihrer  Eigenart  wirken. 

Museumstechnische  Schwierigkeiten  aller  Art,  von  denen 
der  Fernstehende  nichts  ahnt,  stellen  sich  den  speziellen 
Aufgaben  eines  Museums  für  ostasiatische  Kunst  entgegen. 
Neigen  schon  viele  Museen  europäischer  Kunst  im  Interesse 
der  Konservierung  der  Ölgemälde  dazu,  diese  durch  Glas  zu 
schützen,  so  ist  man  im  Hinblick  auf  das  ungleich  empfind- 
samere, zartere  Material  der  ostasiatischen  Kunstwerke  un- 
bedingt verpflichtet,  dieselben  durch  Glas  vor  Staub  und 
zersetzenden  Einflüssen  zu  bewahren.  Können  doch  die  auf 
Seide  oder  Papier  mit  Wasserfarben  gemalten  Bilder  nicht 
durch  Waschen  gereinigt  werden.  Die  Art  und  Weise,  wie 
die  Bilder  geschützt  sind,  macht  sich  die  Erfahrung  des 
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Bostoner  „Museum  of  Fine  Arts“  zunutze,  des  einzigen,  dem 
ich  wirklich  dankenswerte  Anregungen  schulde,  nach  der  die 
bemalte  Seide  unter  der  Berührung  der  aufliegenden  Glas- 
platte leidet.  Auch  die  subtile  Eigenart  der  zum  Teil  poly- 
chromierten  Holzskulpturen,  feiner  Lacke,  Porzellane  und 
ähnlicher  empfindsamer  Materien  erforderte  eine  Aufstellung 
unter  Glas,  wobei  von  der  üblichen  Schablone  abweichende 
Schränke  dem  einzelnen  Kunstwerk  tunlichst  angepaßt  wurden, 
so  daß  es  dem  Beschauer  ermöglicht  ist,  sich  demselben  zu 
nähern  und  seine  intimen  Reize  voll  genießen  zu  können. 
Durchgehend  war  dabei  das  Bestreben  vorherrschend,  die 
Kunstwerke  in  würdiger,  von  künstlerischen  Prinzipien  aus- 
gehender Aufstellung  bei  möglichst  günstiger  Beleuchtung 
vorzuführen,  und  zwar  im  großen  und  ganzen,  soweit  es  die 
ästhetische  Raumwirkung  erlaubte,  in  historischer,  die  Ent- 
wicklung der  Kunst  klarlegender  Reihenfolge.  Repräsentations- 
räume, die  für  den  täglichen  Museumsbetrieb  durchaus  keine 
Notwendigkeit  sind,  fehlen  dem  Museum,  da  es  einzig  seinem 
Zweck  dienen  will. 

Mehr  als  irgendein  anderes  bedarf  ein  Museum  für  ost- 
asiatische Kunst  eines  Führers,  gilt  es  doch  beim  Anschauen 
der  Kunstwerke  einer  fremden  Welt,  das  ästhetische  Empfinden 
dieser  fernen  Völker  zu  verstehen  und  nachzuempfinden.  Der 
kleine  populäre  Führer  muß  sich  naturgemäß  darauf  beschränken, 
in  knappester  Form  über  die  Hauptobjekte  sachlich  erläuternde 
Mitteilungen  zu  geben.  Fachkataloge  der  Museumsbestände,  die 
in  Ostasien  an  der  Hand  des  klassischen  Materials  bearbeitet 
wurden,  sind  eine  Arbeit  der  nächsten  Jahre.  Das  Museum  für 
ostasiatische  Kunst  versucht  ein  geschlossenes  Bild  von  dem 
gesamten  Kunstschaffen  der  Ostasiaten  zu  geben.  Zu  diesem 
Zweck  ist  hier  eine  Auswahl  von  Kunstwerken  zur  Schau 
gestellt,  die  typisch  sind  für  die  betreffenden  Kunstgattungen 
und  Epochen. 

Saal  1 beginnt  mit  den  ältesten  chinesischen  Ausgrabungen 
und  Steinskulpturen,  die  zum  Teil  noch  der  vorbuddhistischen 
Epoche  angehören.  In  den  beiden  nächsten  Sälen  ist  die 
große  buddhistische  Kunst  Chinas,  Koreas  und  Japans  gemein- 
sam behandelt,  da  ein  unzertrennliches  geistiges  Band  sie 
umschließt.  Von  nun  an  ist  eine  strenge  Scheidung  zwischen 
den  einzelnen  Kulturen  durchgeführt,  und  zwar  hat  China, 
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wenn  wir  von  den  drei  japanischen  Originalräumen  absehen, 
als  Wiege  der  ostasiatischen  Kultur  den  Vortritt.  Korea, 
als  älterer  Schüler  Chinas,  vermittelt  den  Übergang  zur 
japanischen  Kunst.  Niemand  kann  mehr  als  ich  selbst  von 
der  Gewißheit  durchdrungen  sein,  daß  das,  was  das  Museum 
bietet,  nur  Stückwerk  ist,  das  einer  weiteren,  zielbewußten 
Ausgestaltung  bedarf.  Wenngleich  unser  Wissen  auf  dem  Ge- 
biete der  ostasiatischen  Kunst  im  Laufe  der  letzten  Jahre 
erhebliche  Fortschritte  gemacht  hat,  so  bleibt  doch  nur  allzu- 
viel im  Dunkeln,  und  namentlich  sind  es  die  Zusammen- 
hänge, deren  entwicklungsgeschichtliche  Klarstellung  der  Zu- 
kunft Vorbehalten  bleibt. 

So  gebe  ich  denn  der  Hoffnung  Ausdruck,  daß  das  neue 
Museum,  eine  zielbewußte  Arbeit  vieler  Jahre,  erkannt  werden 
möge  als  Stätte  echter,  rechter  Kunst,  die  keinen  Tages- 
strömungen unterworfen  ist,  und  daß  das  Schlußwort  der 
Urkunde  vom  24.  Januar  1911  sich  an  ihm  erfüllt: 

„Möge  das  Museum  für  ostasiatische  Kunst  nach  seines 
Urhebers  Wunsch  ein  Institut  werden,  das  nicht  nur  der 
Stadt  Cöln,  sondern  der  Pflege  von  Kunst  und  Wissenschaft 
Preußens  zur  Ehre  gereicht  in  der  hohen  Bestimmung, 
gerettete  Kunstwerke  einer  schwindenden  großen  Kultur 
künftigen  Geschlechtern  zu  bewahren!“ 

Cöln,  den  25.  Oktober  1913. 

ADOLF  FISCHER. 


Am  13.  April  1914  verstarb  der  Gründer  und  Direktor  des 
Museums,  Professor  Adolf  Fischer.  Seine  Büste,  von  der 
Stadt  Cöln  gestiftet,  ist  in  Raum  2 aufgestellt. 

Die  Direktion  ist  auf  Frau  Professor  Adolf  Fischer  über- 


gegangen. 
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ABB.  1.  LOHAN  SUBHAKA,  STEIN, 

CHINA,  TANG-DYNASTIE.  (618-907) 


Höhe  82  cm. 


RAUM  1 
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RAUM  1 

CHINESISCHE  STEIN-  UND  TONSKULPTUREN 
VERSCHIEDENER  EPOCHEN. 

|\ie  ältesten  Zeugen  der  ehrwürdigen  altchinesischen  Kultur 
sind  Bronzen,  die  bis  ins  zweite  Jahrtausend  v.  Chr. 
zurückreichen  und  einen  erstaunlich  hohen  Grad  von  Voll- 
kommenheit aufweisen.  Eine  auffällige  Erscheinung  ist  es  also, 
daß  uns  bis  heute  Steinskulpturen  erst  aus  der  Zeit  der  Han- 
Dynastie  (206  v.  — 220  n.  Chr.)  bekannt  geworden  sind.  Es 
sind  Basreliefs  aus  Grabkammern  und  Opferhallen,  die  mehr 
als  Flächenkunst  zeichnerisch  wirken  und  über  das  Hochrelief 
hinaus  sich  erst  in  späterer  Zeit  zur  vollrunden  Plastik  ent- 
wickeln sollten. 

Die  Wei-  (386 — 549  n.  Chr.)  und  Tang-Dynastie  (618 — 907  n. 
Chr.)  bedeuten  schon  eine  Blütezeit  der  Bildhauerkunst,  sie 
weisenWerke  von  einer  Ausdruckskraft  und  Lebenswahrheit  auf, 
deren  sich  europäische  Werke  plastischer  Kunst  aus  dieser 
Zeit  nicht  rühmen  können. 

Die  Wand  links  flankieren  sieben  chinesische  Steinstatuen 
sitzender  Schüler  Buddhas  (Lohan)  aus  weißem  Marmor,  die 
gleich  den  griechischen  Meisterwerken  Spuren  von  Bemalung 
aufweisen  und  einen  hohen  Begriff  von  dem  Gestaltungs- 
vermögen der  frühen  Bildhauerkunst  der  Tang- Zeit  geben. 
Diese  höchst  eindrucksvollen,  sehr  seltenen  Statuen  haben 
in  den  Nischen  eines  Felsentempels  gestanden  und  waren 
Opfergaben  von  Gläubigen.  Die  letzte  Statue,  Lohan  Subhaka, 
deren  durchfurchtes  Antlitz  und  abgemagerter  Körper  ein  Leben 
voll  Entbehrungen  und  seelischer  Qualen  wiederspiegeln,  sitzt 
frei  und  ungezwungen  ganz  ohne  jede  Affektation  dem  Beschauer 
lebendig  gegenüber  (Abb.  1).  Welch  ein  gewaltiger  Unterschied 
zwischen  byzantinischen  Werken  und  dieser  lebens-  und 
ausdrucksvollen  Skulptur!  An  der  rechten  Wand  drei 
Schränke  mit  polychromierten  oder  glasierten  Tonfiguren  der 
Wei-  und  Tang-Dynastie  (386 — 549  bzw.  618 — 907), 


Abb.  1. 
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Provinz  Honan.  Die  aufgestellten  Figuren  sind  gleich  den 
bekannten  Tanagrafiguren  Grabbeigaben.  Sie  geben  einen 
interessanten  Einblick  in  die  damalige  Kultur  Chinas.  Die  Ein- 
führung dieser  Tonfiguren  in  den  Totenkultus  erklärt  sich  auf 
folgendem  Wege.  Die  chinesische  Literatur  erzählt,  daß  768 
v.  Chr.  im  Lande  Tsin,  in  der  heutigen  Provinz  Shensi, 
eine  barbarische  Sitte  zum  erstenmal  auftauchte,  nämlich  der 
Brauch,  abgeschiedene  Fürsten  mit  ihren  lebenden  Frauen,  ihren 
treuesten  Dienern,  mit  Pferden,  Kamelen  und  sonstigen  Haus- 
tieren zu  begraben.  Als  der  Buddhismus  später  mildere  Sitten 
und  Bräuche  einführte,  begrub  man  mit  dem  Toten  nicht 
mehr  die  lebenden  Wesen,  sondern  Nachbildungen  derselben  in 
Ton,  teils  polychromiert,  teils  nur  gebrannt,  teils  noch  mit 
gelber,  weißer,  gelbbrauner  oder  grüner  Glasur  bedeckt.  Die 
neuzeitlichen  Bahnbauten  legten  vor  wenigen  Jahren  die  ersten 
dieser  Gräber  frei  und  brachten  solche  Totenbeigaben  erst- 
malig an  das  Licht.  Unter  diesen  Funden  sind  verhältnis- 
mäßig nur  wenige,  die  auf  künstlerischer  Stufe  stehen  und 
nicht  von  Handwerkern,  sondern  von  Künstlern  für  die  Gräber 
von  Würdenträgern  geschaffen  sind.  Noch  heute  lebt  ein  Brauch 
dieser  Art  von  Totenopfern  in  China  in  ähnlicher  Form,  und 
zwar  indem  bei  Begräbnissen  dem  Toten  Nachbildungen  all 
dessen,  was  ihn  hier  umgab,  aus  buntem  Papier  in  Lebensgröße 
vorangetragen  werden,  die  man  an  seinem  Grabe  verbrennt. 

Im  ersten  Schrank: 

Von  rechts:  Ein  Krieger  in  trotziger  Haltung,  beide  Hände 
fest  auf  dem  Schwert,  von  dem  zwei  lange  Faustriemen  herab- 
hängen. Die  Gestalt  mutet  wie  ein  Roland  an  und  dürfte  das 
Abbild  eines  treuen  Vasallen  sein.  — Ein  wachhabender  Hunds- 
löwe. — Ein  turkomanischer  Knecht.  — Ein  Beamter.  — Ein 
gesatteltes  Pferd. 

Im  zweiten  Schrank: 

Von  rechts:  Ein  wachhabender  Hundslöwe  mit  zwei  großen, 
geweihartigen  Hörnern.  Bemerkenswert  die  geflossenen  gelben, 
grünen  und  weißen  ineinanderlaufenden  Glasuren.  — In  der 
Mitte  der  Gott  des  Westens,  einer  der  vier  Himmelskönige, 
der  triumphierend  auf  einem  Ochsen  steht.  In  gleicher  Haltung 
begegnet  uns  diese  Gestalt  in  den  Tempeln  Japans  aus  der 
Nara-Periode  (8.  Jahrh.).  — 


RAUM 


Polychromierte,  sphinxartige  sitzende  Fabelgestalt  mit  fest 
auf  den  Boden  gestemmten,  hufartigen  Vorderfüßen  (Abb.  2).  Abb.  2. 


ABB.  2.  TONFIGUR,  POLYCHROMIERT. 

CHINA,  WEI-DYNASTIE  (386-549)  Höhe  55V*  cm. 

Auf  dem  kräftigen  Nacken  sitzt  ein  menschlicher  Kopf,  an 
dem  alles  angespannte  Energie  verrät.  Mit  weitgeöffneten  Augen 
und  hochgezogenen  Augenbrauen  sieht  sie  trotzig -wachsam 
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drein,  mit  großen  offenen,  witternden  Nüstern,  mit  bewegtem 
Mund  und  abstehenden,  gespannte  Aufmerksamkeit  verratenden 
Ohren.  Eine  enganliegende  Kappe  mit  langem,  aufrecht- 
stehendem Zipfel  umschließt  den  Schädel  des  phantastischen 
Tieres.  Aus  den  Schultern  heraus  wachsen  stilisierte  Flügel. 
Es  sind  Attribute  der  Schnelligkeit,  wie  wir  solchen  auch  bei 
Fabeltieren  anderer  Kulturen  begegnen.  Dieses  Fabelwesen 
stellt  einen  wachhaltenden  Genius  dar,  der  die  Seele  des  Ver- 
storbenen vor  Angriffen  böser  Dämonen  beschützen  soll. 

Daneben  ein  Beamter  mit  dem  Zeichen  seiner  Würde,  dem 
Stab,  ursprünglich  eine  Elfenbeintafel,  auf  die  sofort  etwaige 
Befehle  des  Herrschers  aufgezeichnet  wurden.  Wegen  der  selten 
vorkommenden  blauen  Glasur  ist  diese  Figur  ein  besonders 
kostbares  Stück. 

Im  dritten  Schrank: 

Vom  völkerkundlichen  Standpunkte  sind  die  Gräberfunde 
deshalb  von  allerhöchstem  Interesse,  weil  unter  den  Nach- 
bildungen in  Ton  Darstellungen  verschiedener  Rassen  gefunden 
werden,  die  in  jener  fernen  Zeit  in  den  Bergen  und  Steppen 
des  inneren  Asiens  hausten.  Unter  diesen  durcheinander- 
geworfenen, auf  niederer  Stufe  stehenden  Völkern  befanden 
sich  Skythen,  Geten,  Hunnen  und  viele  andere,  die  in  dem 
Völkergewoge  auftauchten  und  verschwanden  wie  Ebbe  und 
Flut.  Solch  einen  fremden  Typus  zeigt  eine  Mongolin,  deren 
Rasse  in  dem  breiten  Schädel  mit  vorspringenden  Backen- 
knochen kenntlich  wird.  Abgesehen  von  dem  nichtchinesischen 
Typus  weichen  die  eng  anliegende  Gewandung,  die  knappen 
Ärmel  stark  von  der  einheimischen  Kleidung  ab.  Ein  fest  um 
den  Kopf  gebundenes  Tuch  wird  von  einer  Art  Stirnreif  zusam- 
mengehalten, während  die  Haare  lose  bis  zum  Nacken  herab- 
fallen. Ein  Zeugnis  von  dem  großen  Können  und  der  treff- 
lichen Beobachtungsgabe  der  Künstler  damaliger  Zeit  gibt  das 
von  der  Mongolin  geführte,  sich  scheu  zurückstemmende,  schwer 
bepackte  Kamel  (Abb.  3),  das  eine  mit  einem  riesigen  Dämonen- 
haupt bedeckte  Satteltasche  trägt.  — Ein  hübsches  Gegenstück 
zu  dieser  Gruppe  bildet  der  ein  Pferd  führende  Skythe  mit 
langem  Kittel,  der  über  der  Brust  offen  ist.  Der  starke  Bau 
des  massigen  Pferdes  ist  typisch  für  die  turkestanische  Rasse, 
der  wir  auch  auf  einem  Freskogemälde  in  den  Ruinen  von 
Dandan  Uiliq  (Turkestan)  begegnen. 


;;  RAUM  1 5 

Über  den  Schränken  und  gegenüber  den  sieben  Stein- 
statuen Abklatsche  jener  berühmten  Reliefs  der  Mittelgrotte 
(Pinyang)  der  Felsentempel  von  Lungmen  bei  Honanfu,  die 


ABB.  3.  TONFIGUR,  POLYCHROMIERT. 

CHINA,  WEI-DYNASTIE  (386-549)  Höhe  60  cm. 

zu  den  ältesten  buddhistischen  Kultstätten  Chinas  zählen.  Diese 
Höhlentempel  sind  streng  genommen  keine  selbständigen  archi- 
tektonischen Schöpfungen,  sondern  ausgehöhlte  Felsen,  die  an 
die  bekannten  Felsentempel  in  Adschanta  und  Ellora  (Indien) 
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erinnern.  Die  Mittelgrotte  (Pinyang)  zeichnet  sich  vor  den 
anderen  nachbarlichen  Tempelanlagen  dadurch  aus,  daß  die 
Innenwände  links  und  rechts  vom  Eingangstor  realistische  Fest- 
prozessionen im  Hochrelief  bedecken,  die  im  Jahre  642  n.  Chr. 
auf  Befehl  des  Königs  Tai  Tsung  vom  Wei- Staat  ausgeführt 
wurden.  Die  realistisch  belebten  Gruppen  der  feierlich  einher- 
schreitenden Männer  und  Frauen,  die  sich  geschickt  in  mehreren 
Reihen  hintereinander  aufbauen,  in  chinesischen,  in  weichen 
Linien  fließenden  Staatsgewändern,  mit  Lotosblumen  und  Palm- 
wedeln in  Händen,  sind  von  einer  erstaunlichen  Mannigfaltig- 
keit der  Bewegung. 

HAN-STEINE. 

Die  einleitend  erwähnten  Han-Steine  (Seite  1)  bildeten  die 
Wände  von  Grabkammern,  die  wie  eine  Kiste  aus  sechs 
Platten  bestanden,  oder  von  kleinen,  sechs  bis  sieben  Meter 
langen  Opferhallen,  deren  Dach  an  der  Eingangsseite  von  Säulen 
getragen  war  (siehe  Säulenstumpf  vor  der  Tür  des  Direktor- 
Abb.  4.  zimmers  [Abb.  4]).  Zur  Zeit  der  Han - Dynastie  scheint  die 
Begräbnisart  der  Steinkiste  allgemein  üblich  gewesen  zu  sein. 

Bei  der  künstlerischen  Behandlung  dieser  Han-Reliefs  kann 
man  zwei  verschiedene  Techniken  unterscheiden.  Bei  den 
einen  ist  das  Bild  im  erhabenen  Relief,  der  geriefelte  Unter- 
grund liegt  ca.  6 mm  tiefer;  bei  den  anderen  hingegen  liegt 
das  Bild  ca.  6 mm  in  den  Untergrund  eingegraben. 

Da  die  Han-Steine  der  Totenkammern,  sowie  der  Opferhallen 
nur  dem  Totenkultus  geweiht  waren,  sind  sie  nur  an  der  Innen- 
seite mit  Reliefs  bedeckt,  teils  mit  Darstellungen  aus  dem  Leben, 
teils  mit  mythologischen,  teils  nur  mit  Reliefs  von  Fischen, 
Drachen  oder  Ornamentbändern. 

Vor  dem  Fenster  auf  zwei  gemauerten  Pfeilern  ein  langer 
Han-Stein.  In  vier  zweirädrigen,  überdachten  Wagen  sitzen  je 
zwei  Insassen,  gezogen  von  einem  flott  dahintrabenden  Pferd; 
hinter  dem  letzten  Wagen  zwei  galoppierende  Reiter.  Der  untere 
Rand  des  Steines  ist  mit  Festons  verziert,  wie  wir  solche  auf 
griechischen  und  römischen  Reliefs  finden. 

Rechts  neben  dem  Durchgangstor  ein  großer  Han-Stein 
Abb.  5.  (Abb.  5).  Darüber  zur  besseren  Orientierung  ein  Abklatsch. 

Die  Darstellung  verteilt  sich  friesartig  auf  dreiStreifen.  Unten 
in  der  Mitte  ein  überdachter,  vierspänniger  Wagen  mit  zwei 


ABB.  4.  STEINSÄULE. 

CHINA,  HAN-DYNASTIE,  ETWA  1.-2.  JAHRH.  NACH  CHR.  Höhe  73  cm. 
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Insassen,  links  und  rechts  davon  je  ein  Reiter  en  face,  neben 
diesem  im  Profil  je  ein  Hofherr  zu  Fuß  mit  dem  von  ihm  geführ- 
ten Pferd.  Die  oberen  Streifen  zeigen  das  Innere  eines  zwei- 
stöckigen Hauses,  dessen  Decke  von  durchgehenden  Säulen 
getragen  ist.  In  der  Mitte  ein  Würdenträger,  vor  ihm  beugen 
sich  zwei  Männer,  rechts  und  links  nähern  sich  andere  in 
gebeugter,  ehrfurchtsvoller  Stellung.  Im  obersten  Stockwerk 
sitzen  auf  einer  Art  offenen  Galerie  zu  beiden  Seiten  einer 
geschlossenen  Tür  je  zwei  Gestalten,  neben  diesen  je  eine 
weitere  stehende  Figur.  Auf  dem  Dache  Pfauen,  Affen,  Eulen. 

Zur  Linken  der  Durchgangstür  ein  Han-Stein  mit  beschä- 
digter rechterEcke.  Die  Darstellung  zieht  sich  auf  drei  horizontal- 
liegenden Streifen  hin;  sie  schildert  eine  Musik-  und  Tanzauf- 
führung bei  einem  Mahl  zu  Ehren  eines  Verstorbenen.  Oben  bilden 
sechs  musizierende  Männer  ein  Orchester,  der  mittlere  spielt  eine 
Art  Leier,  zwei  Musiker  zur  Rechten  scheinen  mit  der  empor- 
gehobenen Hand  Glocken  oder  Kastagnetten  zu  schlagen.  In  der 
zweitenReihe  zweiTänzermit  langärmeligenGewändern  und  zwei 
Paukenschläger.  Das  Gestell,  an  dem  die  Pauke  hängt,  steckt  in 
i einem  Holzsockel  in  Form  eines  gestreiften  Tigers.  Ein  ähnliches 
Instrument  steht  noch  heute  in  der  Musikhalle  des  Konfuzius- 
tempels in  Chüfu  in  Shantung.  In  der  untersten  Reihe  eine 
Küchenszene:  links  kneten  zwei  Männer  Teig  in  einem  Trog,  ein 
Koch  bereitet  kniend  einen  Fisch;  ein  anderer  stochert  mit 
einem  Feuerhaken  in  dem  Herd,  auf  dem  ein  Kessel  steht. 

Links  neben  der  Tür  des  Direktorzimmers  ein  kleiner 
Votivstein  mit  roter,  grüner  und  blauer  Bemalung  in  guter 
Erhaltung.  Auf  der  Rückseite  die  Inschrift:  gemacht  im  achten 
Monat  des  ersten  Jahres  Yung-Kang  (d.  i.  167  n.  Chr.).  Inmitten 
des  Steines  thront  eine  Gottheit  mit  einer  Ähre  in  der  Rechten, 
vermutlich  eine  Göttin  des  Ackerbaues  oder  der  Fruchtbarkeit. 

Zu  beiden  Seiten  je  ein  himmlischer  Gefährte,  oben  links  die 
Sonne,  rechts  die  Mondscheibe,  über  dem  Haupt  zwei  ornament- 
artig ineinander  verschlungene  Drachen.  Obzwar  der  Stein 
unten  beschädigt  ist,  kann  man  die  Fragmente  eines  Mannes 
zu  Pferde,  dahinter  die  eines  Dieners  mit  dem  Schirm,  dem 
Zeichen  der  Würde  seines  Herrn,  erkennen. 

An  den  abgeschrägten  Wänden  zwei  Steinreliefs  mit 
stufenartig  aufsteigenden  Dächern,  die  höchst  wahrscheinlich 
ius  Turfan  in  Zentralasien  stammen  (Abb.  6).  Die  Darstellung  Abb. 
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veranschaulicht  den  Einzug  einer  indischen  oder  zentralasia- 
tischen Deputation  in  einen  chinesischen  Fürstenpalast.  Die 
Kostüme  erinnern  stark  an  solche  auf  den  Wandmalereien  der 
Turfanexpedition  im  Museum  fürVölkerkunde  in  Berlin.  Beson- 
ders auf  den  Schmalseiten  der  Steine  sieht  man  die  engan- 
liegende, mehr  indische  Tracht  und  den  ganz  vom  Chinesischen 


ABB.  6.  STEINRELIEFS. 

CHINA,  ca.  7.  JAHRH.  NACH  CHR.  72X7 

abweichenden  Typus  der  Gestalten  mit  aufgebundenem  Bart. 
Die  Art  der  Stilisierung  des  Baumes  hinter  dem  Pferd  deckt 
sich  mit  der  Wiedergabe  auf  einer  Fahne,  die  aus  dem  Nach- 
lasse des  japanischen  Kaisers  Shömu  (gest.  750  n.  Chr.)  stammt. 
(Kaiserliches  Museum  in  Nara.)  Die  Kapitelle  der  Säulen  des 
Palastes  erinnern  an  solche  der  ältesten  Tempelbauten  in  Nara, 
die  dem  siebenten  Jahrhundert  angehören.  Beide  Steine  sind 
in  das  siebente  Jahrhundert  n.  Chr.  zu  datieren. 


RAUM  2 


RAUM  2. 

BUDDHISTISCHE  KUNST. 

(MALEREI  UND  PLASTIK.) 

Als  Fortsetzung  von  Raum  1 stehen  inmitten  des  Saales 
auf  Steinsockeln  fünf  chinesische  buddhistische  Votivsteine 
aus  weißem  Marmor,  Wei-Dynastie  (386—549),  die  laut  Inschrift 
hinten  am  Sockel  zu  Ehren  teurer  Verstorbener  von  den 
Hinterbliebenen  gestiftet  wurden.  Sie  standen  in  nischenartigen 
Vertiefungen,  die  in  Felswänden  von  Grottentempeln  über- 
einander angebracht  waren.  Gleich  den  anderen  weist  der 
ca.  1 m hohe  Votivstein  in  der  Mitte  einen  großen  Reichtum 
in  der  Darstellung  auf  (Abb.  7).  Die  Vorderseite  schmückt  Abb.  7. 
ein  hohes  Relief,  das  verschiedene  Gottheiten  zeigt,  die  für  die 
Seele  des  Verstorbenen  beten,  ferner  schwebende  Engel,  die 
sich  über  den  Gottheiten  um  eine  kleine,  auf  einer  Lotosblume 
sitzende  Buddhafigur  gruppieren.  Im  Flachrelief  auf  der  Rück- 
seite unter  Bäumen  mit  fächerförmigen  Blättern  die  Göttin 
der  Barmherzigkeit  in  holdseliger  Haltung  mit  aufgestütztem 
iEllbogen;  vor  ihr  knien  Opfernde  mit  Lotosblumen.  Unten 
am  Sockel  kauern  vier  Gestalten  mit  Opfergaben.  Die  An- 
ordnung der  Gruppen,  die  Raumverteilung  ist  von  edelstem 
Ebenmaß  und  dürfte  das  ästhetische  Empfinden  jedes  Beschauers 
in  hohem  Maße  befriedigen  und  ihn  zu  der  Erkenntnis  bringen, 
welch  große  Kulturentwicklung  vorangegangen  sein  muß,  ehe 
Werke  von  solcher  Reife  entstehen  konnten! 

Der  Votivstein  links  daneben  trägt  das  Datum  des  dritten 
Monats  aus  dem  zweiten  Jahr  King  Ming  (das  ist  501  n.  Chr.), 
der  Stein  rechts  das  Datum  8.  Tag  des  sechsten  Monats  im 
dritten  Jahre  Cheng  Kwang  (das  ist  579  n.  Chr.)  und  eine 
Inschrift,  deren  Sinn  ungefähr  folgender  ist:  „Das  Leben  des 
Menschen  ist  vergänglich,  nur  seine  Gedanken  sind  unver- 
fänglich wie  dieses  Steindenkmal.  Diese  Erkenntnis  ist  die 
Frucht  jahrelanger  Erwägungen.  Mit  dem  Wunsch,  daß  der 
caiserliche  Glaube  sich  ausbreite,  die  Seelen  meiner  Eltern 
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in  den  Himmel  einkehren  und  dort  mit  dem  höchsten  Gott 
vereinigt  werden,  ließ  ich  dieses  Denkmal  errichten.“  — 


An  den  Leibungen  der  zweiten  Nische  je  eine  kleine 
bemalte  Steinstatue  der  Kwanyin,  der  Göttin  der  Barmherzig- 
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keit,  aus  dem  6.  Jahrhundert,  die  sich  im  Stil  mit  gleichzeitigen 
chinesischen  Bronzestatuen  im  Besitz  des  kaiserlichen  Haus- 
haltes in  Tokio  decken  und  für  die  Formensprache  der  frühen 
buddhistischen  Kunst  aufklärend  sind. 

BUDDHISTISCHE  HOLZSKULPTUR. 

Wie  in  der  europäischen,  so  sind  auch  in  der  bildenden 
Kunst  Ostasiens  Malerei  und  Bildhauerei  die  Höhepunkte. 
Hier  wie  dort  stand  die  Kunst  im  Anfang  ausschließlich  im 
Bann  der  Religion.  Wie  bei  uns  das  Christentum  viele  Jahr- 
hunderte hindurch  der  alleinige  Anreger  zu  künstlerischen 
Schöpfungen  war,  so  ist  im  fernen  Osten  der  Buddhismus, 
dessen  Wiege  in  Indien  stand  und  der  über  China  und  Korea 
sich  bis  nach  Japan  ausgebreitet  hat,  der  Träger  aller  höheren 
Kultur.  So  wurden  Korea  und  Japan  zu  künstlerischen  Provinzen 
Chinas.  Wie  jede  zu  einem  fremden  Volk  kommende  Religion 
der  Kultur  und  den  Bräuchen  des  neu  gewonnenen  Landes 
;sich  anpaßt,  so  hat  auch  der  aus  der  Ferne  kommende  Buddhis- 
mus in  den  verschiedenen  Ländern  verschiedene  Wandlungen 
durchgemacht.  In  Japan  z.  B.  wurden  aus  der  Urreligion  viele 
shintoistische  Gottheiten  in  das  buddhistische  Pantheon  auf- 
genommen. 

Wie  kein  anderes  Land  der  Erde  wurde  China  von  ganze 
Provinzen  zerstörenden  Überschwemmungen  heimgesucht,  von 
grauenvollen  Revolutionen,  so  unter  anderen  von  der  siebzehn 
Jahre  währenden  Taiping-Revolution  (1849 — 1866),  dieser 
furchtbarsten  und  anhaltendsten  aller  Revolutionen,  gegen  die 
selbst  die  französische  Ende  des  18.  Jahrhunderts  ein  Kinder- 
spiel war  und  die  über  60  Millionen  Menschen  das  Leben 
kostete.  Was  bei  solchen  Katastrophen  an  Kunst-  und  Kultur- 
werten zugrunde  gegangen,  ist  unübersehbar.  Dank  der 
ruhigeren  politischen  Entwicklung  Japans  blieben  dort  mehr 
Malereien  und  Holzskulpturen  erhalten  als  in  China.  Dort 
müssen  wir  uns  damit  begnügen,  aus  Gräberfunden,  aus  den 
Steinskulpturen  der  grandiosen  Felsentempel  von  Lungmen 
und  Yüngkan  Schlüsse  auf  spätere,  großartige  Leistungen  zu 
ziehen,  von  denen  die  chinesische  LiteraturWunderdinge  erzählt. 

Auf  vielen  und  langjährigen  Reisen  in  China  kamen  mir 
Holzskulpturen  aus  der  Zeit  vor  derMing-Dynastie  (1368 — 1644) 
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nie  vor  Augen,  abgesehen  von  zwei  kleinen  Statuetten  (siehe 
Schrank  II),  die  aber  beim  Ausschachten  eines  Platzes  in 
Tientsin  12  m unter  der  Erde  gefunden  worden  sind,  an  der 
Stelle,  wo  zur  Tang-Zeit  (618 — 907)  der  Glockenturmtempel 
Ling-dang-gau-miao  stand. 

Daß  aber  China  großartige  Skulpturen  in  Holz  auch  in  so 
früher  Zeit  geschaffen  hat,  beweisen  die  authentischen  chine- 
sischen Tempelschätze  in  Japan,  die,  wie  gesagt,  dank  der 
ruhigeren  politischen  Entwicklung  dort  unversehrt  erhalten 
blieben.  Historische  Forschungen,  die  auf  japanischen  Tempel- 
traditionen beruhen,  haben  ergeben,  daß  in  den  ersten  Jahr- 
hunderten des  Buddhismus  koreanische  und  chinesische 
Künstler  die  Schöpfer  der  in  Japan  erhaltenen  bedeutendsten 
Skulpturen  und  Malereien  gewesen  sind,  und  daß  andererseits 
viele  hervorragende  japanische  Priester,  die  studienhalber  jahre- 
langinChinalebten  (China  spieltein  damaliger  Zeit  für  die  wissens- 
und  bildungsbedürftige  geistige  Elite  Japans  dieselbe  Rolle 
wie  heute  Europa  und  die  Vereinigten  Staaten),  von  den  dortigen 
Klöstern  reiche  Kunstschätze  nach  ihrem  Heimatland  brachten. 
Die  buddhistische  Kunst,  die  Skulptur  sowohl  wie  die  Malerei, 
ist  in  Japan  keine  autochthone  Pflanze,  sondern  eine  importierte, 
denn  was  man  in  Japan  aus  vorbuddhistischer  Zeit  fand,  steht 
auf  keiner  höheren  Stufe  als  Kunstäußerungen  eines  Urvolkes. 
Man  kann  da  nur  von  einem  Kunststammeln,  nicht  aber  von 
einer  Kunstsprache  reden! 

Was  die  japanischen  Klöster  und  Museen,  welch  letztere 
ja  eigentlich  nur  Aufbewahrungsanstalten  für  unveräußerliche, 
zum  Staatsschatz  erhobene  Klosterschätze  sind,  an  japanischen, 
koreanischen  und  vereinzelt  an  chinesischen  Skulpturen  besitzen, 
ist  ein  unermeßlicher  Kunstschatz,  dem  bisher  eine  viel  zu 
geringe  Würdigung  zuteil  wurde. 

Die  hervorragendsten  und  schönsten  Werke  der  japanischen 
Skulptur  wurden  in  der  Suiko-  und  Nara-Periode  (6. —“9.  Jahrh.) 
geschaffen.  Eine  zweite  Blütezeit  erlebte  die  japanische 
Bildhauerkunst  durch  die  Meister  der  Jöchöschule  vom  11. 
bis  ungefähr  zur  Mitte  des  13.  Jahrhunderts,  mit  welcher 
festbegrenzte  Individualitäten  emportauchten.  Der  Gründer 
dieser  Schule  war  Jöchö  (f  1053);  die  klassischen  Meister 
seiner  Schule  waren  Inkaku,  Kökei,  Unkei,  Tankei,  Jökei, 
Koen.  Die  meisten  Werke  der  frühesten  Zeit  des  Bud- 
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dhismus  gelten  in  Japan  laut  Tempeltradition  als  koreanische 
Arbeiten  oder  als  solche,  die  von  eingewanderten  koreanischen 
Künstlern  stammen.  Sie  sind  namenlos,  denn  damals  kümmerte 
sich  niemand  um  die  künstlerische  Persönlichkeit.  Viele  Werke 
werden  namhaften  Priestern  zugeschrieben,  die  als  Gründer 
von  Sekten  besonders  hervorgetreten  sind;  doch  bleibt  es 
dahingestellt,  ob  die  Betreffenden  nur  die  Anreger,  die  Besteller, 
vielleicht  auch  die  geistigen  Lenker  solcher  Arbeiten  waren, 
ohne  selbst  Hand  anzulegen. 

Auch  da,  wo  man  naturalistische,  porträtähnliche  Werke 
schuf,  stand  die  Kunst  im  Dienste  der  Religion,  denn  die 
Vorwürfe  dieser  Kunstwerke  waren  Gründer  religiöser  Sekten. 
Eine  profane  Plastik  beginnt  erst  mit  der  Kleinarbeit  kunst- 
gewerblicher Objekte  in  den  letzten  Jahrhunderten.  Die  aller- 
jüngsten Schöpfungen  einer  modernen,  von  europäischem  Geist 
und  Geschmack  beseelten  Bildhauerkunst  entziehen  sich  unserer 
Betrachtung. 

Der  unbefangene  Kunstfreund  wird  bei  eingehendem,  ruhigem 
Sichvertiefen  in  die  hervorragenden  Plastiken  ostasiatischer 
Meister  zu  der  gerechten  Würdigung  dieser  Werke  kommen 
und  denselben  die  Anerkennung  nicht  versagen,  daß  sie  sich 
in  bezug  auf  ihre  Qualität  den  besten  Schöpfungen  unserer 
Kunst  ebenbürtig  an  die  Seite  stellen  lassen. 

Im  Gegensatz  zu  China  weist  das  alte  Japan  Plastiken  in  viel 
mannigfaltigerem  Material  auf,  so  in  Stein,  Eisen,  Bronze,  Ton, 
Kanshitsu,  vor  allem  aber  in  Holz,  das  vielfach  polychromiert 
wird. 

Werke  der  frühchinesischen  Kultur,  so  z.  B.  die  Skulpturen 
aus  den  Höhlentempeln  von  Lungmen  und  Yüngkan,  übten  einen 
so  sichtbaren  Einfluß  auf  die  frühbuddhistischen  Bildhauer- 
werke Japans,  daß  bei  aller  Verschiedenheit  des  Materials 
Parallelen  sich  von  selbst  ergeben.  Aus  diesem  Grunde  sind 
die  Werke  des  chinesischen  und  japanischen  Buddhismus  hier 
in  einem  Raum  vereint,  während  sonst  China  und  Japan 
getrennt  behandelt  wurden. 

Schrank  I: 

Sechs  Holzstatuetten  der  Kwannon,  der  Göttin  der  Barm- 
herzigkeit, teils  koreanische  (6. — 7.  Jahrh.),  teils  japanische  aus 
der  Suiko-  (6.  Jahrh.),  Nara-  (8.  Jahrh.)  und  Fujiwaraperiode 
(8.— 12.  Jahrh.). 
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Schrank  II: 

Unten  rechts  zwei  kleine  glasierte  Tonstatuetten,  Gräber- 
funde aus  der  chinesischen  Provinz  Honan,  die  beide  datiert 
sind  und  den  Beweis  erbringen,  daß  man  solche  Figuren  mit 
Recht  als  aus  der  Wei-Dynastie  stammend  bezeichnet,  während 
neuerdings  vielfach  behauptet  wird,  solche  Figuren  stammten 
nur  aus  der  Tang-Zeit,  Stehende  buddhistische  Gottheit  mit 
Nimbus,  gelbbraune  Glasur.  Inschrift  auf  der  Rückseite: 
Gemacht  in  Ehrfurcht  im  dritten  Jahr  King-Ming  (502  n.  Chr.). 
Sitzende  Kwanyin  mit  übergeschlagenem  Bein,  mit  Nimbus; 
Inschrift  auf  der  Rückseite:  10.  Jahr  Yung  Ming  (492  n.  Chr.), 
gemacht  von  Kao  Heng.—  Goldbronzene  Statuette  der  elf- 
köpfigen Kwanyin  mit  durchbrochenem  Nimbus  (Wei-Dynastie 
386 — 549). — Nimbus  aus  schwer  vergoldeter  Bronze:  Aus  einem 
Stamm  entspringen  sieben  Zweige  ornamentaler  Ranken,  gekrönt 
von  je  einer  kleinen,  auf  einer  Lotosblume  sitzenden  Buddha- 
statue mit  spitz  zulaufendem  Nimbus.  Grabfund  aus  Honan, 
4. — 6.  Jahrh.  - — Links:  Chinesische,  grünpatinierte  Bronze- 
statue: Stehende  buddhistische  Gottheit  mit  Begleitern,  mit 
blattförmigem  Nimbus  und  Flammenreliefs.  Inschrift  auf  der 
Rückseite:  Am  23.  Tage  des  3.  Monats  im  2.  Jahre  Wu  Ping 
(d.  i.  571  n.  Chr.)  geopfert,  um  für  den  Kaiser,  seinen  Lehrer 
und  das  ganze  Weltall  Glück  zu  erflehen.  — Gebrannter  Ziegel 
mit  Reliefs,  bemalt.  Buddhistische  Darstellung.  China,  6.  Jahrh. 

Auf  der  anderen  Seite  des  Schrankes:  Zwei  chine- 
sische Holzstatuetten  mit  Spuren  von  Goldlacküberzug.  Tang- 
Dynastie,  7. — 9.Jahrh.  (s.  auch  S.  14  oben). — Rechts  eine  japa- 
nische Bronzestatuette  der  Kwannon  mit  von  den  Schultern  lang 
herabwallendem  Schleier.  Die  Körperformen  sind  weich  und 
schön  modelliert,  die  Haltung  zeigt  natürliche  Grazie,  das  rechte 
Bein  als  Spielbein  ist  leicht  gebeugt,  die  Hüfte  des  Stand- 
beinesetwas hoch  gezogen.  Nara-Periode  (7 10 — 794). — Oben: 
Holzstatuette  der  Kwannon,  der  Göttin  der  Barmherzigkeit,  auf 
einer  Lotosblume  auf  hohem,  achteckigem  Sockel,  über  den  das 
Gewand  in  fein  stilisierten  Falten  herabfällt.  Der  linke  Fuß 
der  Göttin  ruht  auf  einer  Lotosblume,  die  aus  dem  Sockel 
herauswächst.  In  lieblicher  Haltung  stützt  sie  mit  der  rechten 
Hand  das  leise  geneigte,  mit  einer  Krone  geschmückte  Haupt; 


ABB.  8.  KWANNON. 

HOLZ.  KOREA,  6.  JAHRH  Höhe  31  cm. 
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Abb.  8.  das  rechte  Bein  ist  übergeschlagen.  Korea,  6.  Jahrh.  (Abb.  8). 
Interessant  ist  der  Vergleich  dieser  Statue  mit  der  Rückseite 
des  chinesischen  Votivsteins  in  der  Mitte  des  Saales  (s.  S.  11, 
Abb.  7).  — Japanische  Statuette  der  Sho-Kwannon  aus 
Magnolienholz.  Der  Faltenwurf  der  Gewandung  ist  von  klassi- 
scher Durcharbeitung  und  Schönheit.  Unter  der  vielejahrhunderte 
alten  Weihrauchschicht  erkennt  man  noch  auf  der  Gewandung 
am  Rücken  Spuren  des  Hozogane  (Goldfadentechnik),  die  erwie- 
senermaßen schon  zu  dieser  Zeit  existierte.  Japan,  Suiko- 
Periode,  6. — 7.  Jahrh.  Der  Sockel  stammt  laut  Inschrift  aus 
der  Fujiwara-Zeit,  8.-9.  Jahrh.  — Rechts  japanische  Statue 
der  Kwannon  aus  Kanshitsu  aus  dem  6.  Jahrhundert. 

KANSHITSU. 

Kanshitsu  ist  ein  Gemisch  aus  Lack  und  einem  weihrauch- 
artigen Pulver,  das  bei  der  Anfertigung  von  Statuen  Ver- 
wendung fand.  Der  Kern  solcher  Statuen  besteht  aus  Holz  in 
mehr  oder  weniger  durchgebildeter  Form  der  darzustellenden 
Figur.  Den  Holzkern  überdeckt  ein  Leinwandüberzug;  auf 
diesen  Untergrund  wird  die  Zeichnung  der  Gewandfalten,  des 
Schmuckes  und  sonstiger  Details  aufgetragen  und  hierauf  mit 
Kanshitsumasse  modelliert.  Sehr  oft  wurde  dann  die  dunkle, 
schwarzbraune  Lackschicht  mit  Blattgold  überzogen,  das  natür- 
lich im  Lauf  der  Jahrhunderte  vielfach  abgegriffen  worden  ist. 
Die  Kanshitsu -Technik  blühte  vom  6.  bis  9.  Jahrh.;  sie  kam 
im  6.  Jahrh.  mit  dem  Buddhismus  von  Korea,  wohin  sie  von 
China  verpflanzt  worden  war,  nach  Japan.  In  China  selbst  fand 
man  bisher  keine  Kanshitsustatuen  aus  alter  Zeit,  ebensowenig 
in  Korea;  aber  auch  in  Japan  sind  sie  große  Kostbarkeiten 
seltenster  Art,  von  denen  wenige  hinter  stillen  Klostermauern 
vor  dem  Untergang  bewahrt  blieben. 

Schrank  III: 

Kanshitsustatue  des  sitzenden  Myroku-Bosatsu,  des  kom- 
Abb.  9.  menden  Messias  (Abb.  9),  die  nach  dem  maßgebenden  Urteil 
japanischer  Autoritäten  die  Schöpfung  eines  koreanischen 
Meisters  aus  dem  5.  Jahrh.  ist  und  vermutlich  in  der  Suiko- 
Periode  (593-628)  nach  Japan  kam.  Diese  Statue  ist  ein 
besonderer  Stolz  des  Museums. 


ABB.  9.  MYROKU  BOSATSU. 

KANSHITSU.  KOREA,  5,  JAHRH. 


Höbe  61  cm. 


ABB.  10.  SHO-KWANNON. 

HOLZ.  JAPAN,  7.  JAHRH. 


Höhe  153  cm. 


ABB.  11.  SÄULENSOCKEL. 

HOLZ.  JAPAN,  ca.  12.  JAHRH.  Höhe  76  cm. 

Schrank  IV: 

Holzstatue  des  Amida,  des  Herrn  des  westlichen  Paradieses, 
in  segnender  Haltung,  auf  hohem  Lotossockel.  Japan,  Anfang 
Kamakura-Periode,  Ende  12.  Jahrh. 

Schrank  V : 

Fast  lebensgroße  Holzstatue  der  Sho-Kwannon  (Abb.  10).  Abb.  10. 
Über  den  Schultern  ein  lang  herabwallender  Schleier,  in  der 


. 


Höhe  106  cm. 


ABB.  12.  TAISHAKU-TEN. 

HOLZ.  JAPAN»  N ARA-PERIODE»  8.  JAHR II 
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Linken  eine  Lotosblume  (später  hinzugefügt).  Japan,  7.  Jahrh. 

— Daneben  ein  geschnitzter  Säulensockel  mit  akanthus- 
artigen  Blättern  (Abb.  1 1),  der  lebhaft  an  den  Typus  korinthischer  Abb.  n. 
Marmorkapitelle  erinnert.  Japan,  Kamakura-Periode  (1186  bis 
1333). 

Schrank  VI: 

Fast  lebensgroße,  polychromierte  Holzstatue  des  Jikoku-ten, 
eines  der  vier  Himmelskönige,  der  auf  einem  bekämpften 
Dämon  steht.  Japan,  8.— 9.  Jahrh. 

Schrank  VII: 

Holzstatue  der  elfköpfigen  Kwannon,  mit  Goldlack  über- 
zogen. Nara-Periode  (710 — 794).  Es  ist  eine  uns  Westländer 
befremdende  Erscheinung,  daß  Gottheiten  mit  vielen  Armen, 
vielen  Köpfen  usw.  dargestellt  werden.  Beim  ersten  Anblick 
wirken  sie  auf  uns  wie  Ausgeburten  einer  wilden  Phantasie, 
doch  haben  diese  Darstellungen  für  den  Ostasiaten,  der  sie 
sich  nicht  in  Fleisch  und  Blut  übersetzt,  sondern  nur  geistig 
erfaßt,  eine  rein  symbolische  Bedeutung.  Er  erkennt  in  den  vielen 
Köpfen  nur  überirdische  geistige  Kräfte,  in  den  vielen  Armen 
bei  manchen  Darstellungen  der  Göttin  der  Barmherzigkeit  nur 
die  Macht,  der  leidenden  Menschheit  mit  vielen  Armen  zu 
helfen. 

Schrank  VIII: 

Holzstatue  der  Taishaku-ten,  einer  Begleiterin  der  Kwannon 
(Abb.  12).  Japan,  Nara-Periode  (710 — 794).  Als  Sockel  ist  Abb.  12. 
ein  Säulenstumpf  aus  der  Suiko-Periode  (593—628)  benützt. 

Die  Formensprache  dieser  Gestalt  erinnert  an  die  griechischen 
Plastiken  des  Erechtheion. 

BUDDHISTISCHE  MALEREI. 

Gleich  der  japanischen  buddhistischen  Skulptur  ist  auch 
die  japanische  buddhistische  Malerei  ein  Schößling  der 
chinesischen  Kunst,  die  Japan  im  5.  und  6.  Jahrh.  durch 
-Corea  vermittelt  wurde,  später  aber,  im  8.  und  9.  Jahrh., 
lurch  den  direkten  Verkehr  mit  China  mächtige  Förderung 
erfuhr.  Heute  besitzt  Japan  einen  viel  größeren  Schatz  alt- 
chinesischer Werke  der  Malkunst  als  China,  da  es  seit  vier- 
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zehnhundert  Jahren,  man  kann  sagen,  seit  der  Einführung  des 
Buddhismus,  die  chinesischen  Schätze  an  sich  zu  reißen  suchte. 

Die  ältesten  in  Japan  erhaltenen  Malereien,  die  den  Geist 
der  Tang-Künstler  (618 — 907)  wiedergeben,  sind  Fresken  in 
der  goldenen  Halle  (Kondö)  des  Klosters  Höriuji.  Es  sind  groß- 
zügige Monumentalmalereien  in  Japans  ältestem  Tempel,  die  von 
dem  koreanischen  Künstler  Donchö  herrühren  sollen.  Aus- 
gezeichnete Kopien  dieser  für  die  Entwicklung  der  Malerei  so 
hoch  bedeutsamenDokumente  sind  imUntergeschoß  desMuseums, 
im  Raum  der  Nachbildungen  aufgehängt.  Wenn  auch  die  japanisch- 
buddhistische Malerei  nur  als  Tochter  der  chinesischen  zu 
betrachten  ist,  so  weist  sie  doch  in  den  verschiedensten  Phasen 
ihrer  Entwicklung  selbständige  Züge  auf,  die  ihr  einen  eigenen 
Platz  in  der  Kunstgeschichte  Ostasiens  anweisen. 

Die  buddhistischen  Malereien  Japans  sind  vorwiegend  mit 
Wasserfarben  auf  Seide  gemalt,  in  seltenen  Fällen  auf  Papier; 
umrahmt  werden  sie  von  alten,  edlen,  golddurchwirkten  Brokat- 
stoffen von  derselben  Art,  wie  die  buddhistischer  Priester- 
mäntel. Diese  Hängebilder  wurden,  wenn  sie  nicht  zu  Kult- 
zwecken Verwendung  fanden,  um  den  am  unteren  Ende  des 
Bildes  befestigten  runden  Stab,  den  oft  schöne  Metallenden 
zierten,  gerollt  und  in  passenden  Kisten  verwahrt.  Weihrauch 
und  andere  zersetzende  Einflüsse  haben  durch  die  Jahrhunderte 
die  seidene  Malfläche  des  Bildes  oft  spröde  und  brüchig 
gemacht,  so  daß  nur  zu  oft  das  Rollen  ein  Brechen  und  Zer- 
fallen der  Seide  bedeutet.  Leidende  Kunstwerke  wurden  des- 
halb, um  sie  vor  dem  Untergang  zu  bewahren,  vielfach  zu 
Rahmenbildern  umgestaltet,  d.  h.  auf  feste  Rahmen  gezogen. 

Werke  der  frühbuddhistischen  Malerei,  ebenso  wie  die  der 
Plastik,  sind  gleich  den  frühen  europäischen  religiösen  Schöp- 
fungen stets  solche  von  Mönchen,  denen  die  fromme  Arbeit 
innigstes  Herzensbedürfnis  war.  Sie  schufen  nicht  um  Geld 
und  Ruhm,  sondern  einzig  von  dem  Wunsch  beseelt,  etwas 
Erhabenes,  Edles,  Vollkommenes  zu  schaffen,  das  sie  ihrem 
Götterhaus  weihen  konnten.  Aus  diesem  Grunde  zeichneten 
sie  diese  Werke,  kunstgewordene  Gebete,  ebensowenig  wie 
etwa  die  altcölnischen  oder  die  altitalienischen  Meister. 

Neben  der  Tiefe  der  Auffassung,  der  hoheitsvollen  Stimmung 
und  der  edlen  Linienführung  liegt  ein  Hauptreiz  vieler  buddhis- 
tischer Malereien  in  dem  Zusammenklang  herrlicher  Farben, 
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die  oft  durch  den  Rauch  der  Jahrhunderte,  der  eine  die  ver- 
schiedenen Töne  harmonisch  verschmelzende  Patina  hervor- 
zauberte, veredelt  wurde.  Wie  die  frühchristliche  Malerei, 
einerlei  ob  italienisch  oder  deutsch,  mit  Vorliebe  Gold  anwendete, 
so  auch  die  buddhistische.  Wesentlich  erhöht  wird  der  Reiz 
buddhistischer  Malereien  noch  durch  die  feinen  Goldfäden 
(Hozogane),  welche  die  Strahlen  des  Heiligenscheines  und  die 
Ornamente  der  reichen  Gewänder  bedecken.  Es  ist  eine 
ungemein  mühevolle,  komplizierte  Technik,  die  eben  nur  da 
vollendet  ausgeführt  werden  konnte,  wo  Zeit  und  Mühe  keine 
Rolle  spielten  und  die  Kunst  keine  Erwerbsquelle,  kein  Gebiet 
der  Spekulation  war.  Der  Verfall  dieser  Technik  begann  schon 
im  16.  Jahrh.,  eine  Tatsache,  die  sich  bei  vergleichenden  Stil- 
studien feststellen  läßt.  Neben  der  Hozoganetechnik  finden 
wir  auch  Goldbemalung  oder  plastische  Auflagen  aus  Reisstärke, 
die  mit  Blattgold  oder  Goldfarbe  überdeckt  sind. 

Die  Ideale  der  Schöpfer  buddhistischer  Kunstwerke,  sowohl 
der  Bildhauer  wie  der  Maler,  sind  grundverschieden  von  denen 
europäischer  Künstler.  Der  buddhistische  Künstler  ist  bestrebt, 
monumentale  Ruhe,  göttliche  Hoheit  zu  verkörpern,  die  mit 
dem  Erfassen  einer  augenblicklichen  Empfindung  nichts  zu 
tun  hat;  göttliche  Hoheit  in  ihrer  Unbeweglichkeit  und  Weit- 
abgewandtheit, unberührt  von  irdischen  Empfindungen,  sind  die 
leitenden  Motive  beim  Schaffen  der  religiösen  Kunstwerke.  Dieser 
scheinbare  Mangel  an  Individualisierung,  der  jede  realistische 
Anwandlung  ausschaltet,  ist  bewußter  Endzweck  des  Künstlers. 

Die  Hauptrichtungen  der  buddhistischen  Malerei  vertritt 
die  Schule  des  Kose-no-Kanaoka,  der  ca.  850 — 931  lebte  und 
für  den  eine  feine,  zarte  Pinselführung  charakteristisch  ist. 
Seine  Künstlerdynastie  lebt  noch  heute  in  Kyoto  in  der  38.  Gene- 
ration in  dem  Maler  Kose-Shoseki  fort.  Eine  andere,  die 
Takuma-Schule,  ist  von  Takuma  Tamenari  (ca.  1050)  gegründet; 
rine  dritte,  die  Kasuga-Schule,  von  Fujiwara  Motomitsu  im 
1 1.  Jahrhundert.  Diese  drei  Repräsentanten  sind  die  hervor- 
ragendsten Erscheinungen  unter  den  Malern,  die  im  buddhis- 
ischen  Stil  arbeiteten;  doch  gab  es  daneben  viele  Künstler, 
lie  ihren  eigenen,  selbständigen,  immer  religiösen  Stil  schufen. 

Zwischen  Schrank  VII  und  VIII  das  Gemälde 
,Myroku  Bosatsu“.  Es  stellt  den  buddhistischen  Messias 
Maitreya)  dar,  dessen  Erscheinen  5000  Jahre  nach  Buddhas 
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Einzug  in  Nirwana  stattfinden  soll.  Die  Komposition  weist 
eine  strenge  Symmetrie  auf.  Die  Figur  des  Myroku  thront  im 
Mittelpunkt  der  Bildfläche  auf  einer  Lotosblume,  und  die 
zentrale  Anordnung  verleiht  dem  Bild  Ruhe,  Monumentalität 
und  eine  weihevolle  Feierlichkeit.  Japan,  chinesisch-buddhisti- 
sche Schule,  8.  Jahrh.  Dieses  ganz  im  klassischen  Stil  der 
Tang-Zeit  gehaltene  Bild  ist  das  älteste  der  Sammlung. 

In  der  ersten  Nische,  Wand  links:  Bild  des  Kongodöji, 
eines  mit  besonderen  Geistesgaben  ausgerüstetenGottes,  der  über 
die  Feinde  des  Buddhismus  triumphiert.  Japan,  12.  Jahrh., 
Schule  des  Kose-Hirotaka.  — Bild  der  Göttin  Kichijöten 
auf  einer  Lotosblume  mit  Fächer  in  der  Hand;  hinter  ihr  ein 
Baum  ganz  im  Stil  der  Tang-Zeit.  Kichijöten  ist  vermutlich 
identisch  mit  der  brahmanischen  Göttin  Lakshmi,  der  Göttin 
der  Schönheit,  die  auf  einer  Lotosfrucht  thronend  auf  den 
Wellen  treibt.  Japan,  um  das  Jahr  1000.  — 

Bild  des  Myroku  Bosatsu  mit  wehendem  Schleier,  auf 
einer  Lotosblume  auf  Wolken  schwebend.  Im  Stil  des  Kose 
Hirotaka  (Blütezeit  1004-— 1011).  Die  Einfassung  des  Bildes 
ist  nicht  wie  gewöhnlich  aus  Brokat,  sondern  aus  Papier, 
bemalt  mit  Lotosblumen  in  kräftigen  Farben.  Diese  Art  der 
Einfassung  war  später  zur  Ashikaga-Zeit  beliebt;  wahrschein- 
lich wurde  das  Bild  damals  neu  aufgezogen.  — - 

Bild  des  Aizen  Miö-ö  (indisch  Atshala).  Trotz  seines 
dräuenden  Aussehens  gilt  er  beim  Volk  als  Gott  der  Liebe. 
Die  feine  Linienführung,  das  reiche  Hozogane  von  größter 
Zartheit  und  Vollendung  (man  betrachte  die  Ornamente  und 
das  Netzwerk  des  Gewandes!)  sind  charakteristisch  für  den 
Stil  Kose-no-Kanaokas.  Fujiwara-Zeit,  10.  Jahrh. — 

An  der  Wand  gegenüber  im  Schrank  X:  Zwei 

lebensgroße  Holzstatuen  von  sitzenden  Priestern,  links 
Chishodaishi,  der  Gründer  des  Miidera- Klosters  bei  Otsu, 
mit  zum  Gebet  emporgehobenen  Händen;  rechts  Jikakudaishi, 
der  Gründer  eines  Klosters  auf  dem  Hiei-zan  bei  Kyoto,  der 
selbst  ein  berühmter  Schnitzer  gewesen  sein  soll,  mit  ge- 
schlossenen Augen  und  zusammengekrampften  Händen,  in 
Meditation  versunken.  Beide  Werke  sind  von  großzügiger 
Charakteristik,  die  die  individuelle  Eigenheit  dieser  hervor- 
ragenden Persönlichkeiten  ahnen  läßt.  Japan,  9.  Jahrh. 
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Schrank  IX: 

Statue  des  sitzenden,  predigenden  Shaka  aus  Hinokiholz. 

Japan,  Könin-Periode  (770 — 781).  Daneben  die  Holzstatue  des 
sitzenden  Dainichi  Nyorai  (Sanscrit  Vaitroshana)  in  vor- 
geschriebener Pose,  mit  der  rechten  Hand  den  linken,  auf- 
rechtstehenden Zeigefinger  umschließend.  Die  Bedeutung 
dieser  Haltung  ist  unbekannt.  Auf  der  Stirn  ein  Weisheits- 
zeichen. Spuren  von  sehr  feiner  Vergoldung.  Wegen  ihrer 
Schlankheit  ist  diese  Statue  ein  charakteristisches  Beispiel 
der  Fujiwara-Zeit  (794 — 1185),  im  Gegensatz  zu  den  mehr 
gedrungenen  Gestalten  der  Nara-Zeit  (710—794).  Körper- 
formen und  Haltung  sind  edel  und  proportioniert,  ein  wohl- 
gelungenes, in  jeder  Hinsicht  harmonisches  Kunstwerk. 

Am  1.  Pfeiler  das  Bild  „Amida,  Kwannon,  Seishi“.  (Abb.  13.)  Abb.  13 
In  seiner  Feierlichkeit  und  Monumentalität  erinnert  es  an 
ein  Frühwerk  Orcagnas  oder  Cimabues.  Amida,  der  Herr 
des  westlichen  Paradieses,  steigt  mit  seinen  himmlischen  Be- 
gleitern Kwannon  und  Seishi  auf  Lotosblumen  schwebend 
hernieder,  um  die  Seelen  der  Verstorbenen  zu  empfangen. 

Er  ist  eingerahmt  von  einem  ovalen,  feierlichen  Nimbus  und 
segnet  die  Seelen  der  Abgeschiedenen.  In  ihm,  dem  erhaben- 
sten Gott,  und  seinen  Begleitern,  die  erst  auf  dem  Wege  zur 
vollkommensten  Gottheit  sind,  offenbart  sich  eine  feine  Diffe- 
renzierung in  der  Auffassung.  Amidas  Haltung  zeigt  eine 
allem  Irdischen  ferne,  bewegungslose  Monumentalität;  Kwannon 
und  Seishi  hingegen  muten  durch  ihre  leicht  nach  vorn 
gebeugten,  eine  Bewegung  verratenden  Körper  menschlicher 
an.  Japan,  etwa  10. — ll.Jahrh. 

2.  Nische. 

Schrank  XI: 

Holzstatue  des  sitzenden  Amida.  Japan,  Fujiwara-Periode, 
etwa  10.— 11.  Jahrh. 

Daneben  das  Bild  der  elfköpfigen  Kwannon,  vom  Nimbus 
umrahmt.  Japan,  Fujiwara-Zeit,  1 1.  Jahrh.,  frühbuddhistische 
Schule  (Yamato-Schule). 

Schrank  XII: 

Holzstatue  des  Jizö,  des  Nothelfers,  mit  Rasselstab  in  der 
Rechten  und  Kristall,  dem  Symbol  der  Reinheit,  in  der  Linken. 


ABB.  13.  AMIDA  MIT  KWANNON  UND  SEISHI. 

MALEREI  AUF  SEIDE.  JAPAN,  10.-11.  JAHRH. 

Malfläche  102X39'/2  cm 
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Polychromiert,  vom  Weihrauch  stark  geschwärzt.  In  ihrer 
Gebundenheit  und  dem  streng  stilisierten  Faltenwurf  erinnert 
die  Statue  an  frühbyzantinische.  Japan,  Yögwan-Periode 
(794—887). 

Bild  „Amida,  Kwannon,  Seishi“,  im  Stil  Eshin  Sözus,  den 
feine  Linienführung,  langgestreckte,  an  Boticellische  Gestalten 
erinnernde  Figuren,  sowie  reich  vergoldete  Gewänder  charak- 
terisieren. Japan,  Fujiwara-Zeit,  ll.Jahrh. 

Fensterpult  XIII: 

Ein  Stück  Kanshitsu  (getrockneter  Lack)  von  der  aus  dem 
8. Jahrh.  stammenden,  überlebensgroßen,  klassischen  japanischen 
Statue  der  Göttin  Gigeiten.  Diese  aus  getrocknetem  Lack 
verfertigte,  bemalte  Statue  wurde,  da  sie  der  Zerstörungswut 
zum  Opfer  gefallen  war,  im  13.  Jahrh.  von  dem  berühmten 
Bildhauer  Unkei  unter  Benutzung  des  unversehrt  gebliebenen 
Kopfes  in  Holz  nachgeschnitzt.  Als  man  die  Statue  vor  ca. 
40  Jahren  abermals  einer  großen  Reparatur  unterzog,  fand 
man  im  Innern  des  nachgeschnitzten  Holzleibes  wohl  verwahrt 
die  nun  ca.  1100  Jahre  alten  Reste  der  Kanshitsustatue, 
die  bis  auf  das  hier  ausgestellte  Stück  abermals  sorgfältig 
in  dem  Innern  der  Statue  geborgen  wurden.  — Kleine 
Statue  der  Kwannon,  auf  Lotosblume  in  Wolken  schwebend, 
mit  zum  Gebet  emporgehobenen  Händen  von  Jöchö  (gest.  1057). 
Die  Statue  ist  wahrscheinlich  ein  Fragment  aus  einem  großen 
Heiligenschein.  — Kopf  des  Tenchi-Fudö,  d.  h.  jenes 
Fudö,  der  mit  einem  Auge  himmelwärts,  dem  andern  zur 
Erde  blickt.  Geschnitzt  von  Högan  (Priesterwürde)  Köen 
(gest.  1259),  Jöchöschule,  Japan.  — Bild  der  Joriu-Kwannon 
(der  Kwannon  mit  dem  Weidenzweig),  auf  einem  Felsen  sitzend, 
umrahmt  von  doppeltem  Nimbus.  Im  Stil  des  chinesischen 
Malers  Wu-tao-tze,  nach  japanischer  Lesart  Godöshi.  Unter 
dem  golddurchwirkten  Schleier,  der  von  der  Krone  in  edlen 
Linien  herabfallend  die  ganze  Figur  umhüllt,  schimmert  das 
faltige  Gewand,  sowie  das  dunkle  Inkarnat  des  Körpers.  Zu 
Füßen  der  Göttin  wachsen  aus  dem  Wasser  Korallenzweige, 
am  Ufer  links  steht  ein  kleiner  Adorant.  China,  12.  Jahrh.  — 
Bild  „Sansonbutsu“:  Amida,  auf  hohem,  reich  geschnitztem 
Altar  thronend,  gekleidet  in  golddurchwirkten  Brokat,  der  in 
streng  stilisierter  Anordnung  über  die  Lotosblume  herabhängt. 
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Links  und  rechts  Kwannon  und  Seishi  in  prächtiger  Kleidung, 
mit  reichem  Kopf-  und  Halsschmuck,  mit  dunklem  Inkarnat, 
im  Stil  des  chinesischen  Malers  Chöshikyö.  Über  die  Künstler- 
persönlichkeit, die  diesen  Namen  trägt,  ist  man  noch  im 
Unklaren;  in  diesem  Stil  gemalte  Bilder  schreiben  die  japani- 
schen Tempeltraditionen  dem  chinesischen  Maler  Chöshikyö 
zu.  China,  13.  Jahrh. 

Schrank  XIV: 

Vergoldete  Holzstatue  des  Amida  (Arme  und  Füße  fehlen). 
Der  edle  Faltenwurf  des  Gewandes  erinnert  auch  hier  an 
griechische  Plastik  und  bringt  uns  zum  Bewußtsein,  wie  sehr 
die  über  Indien  eindringende  Kunst  des  Buddhismus  von 
griechischem  Geist  beeinflußt  ist.  Japanische  buddhistische 
Bildhauer,  in  denen  die  Tradition  der  berühmten  Jöchöschule 
fortlebt,  erkannten  in  dieser  Statue  an  der  Art  des  Schnittes 
ein  Werk  des  berühmten  Bildhauers  Kökei  (gest.  1184),  des 
Vaters  Unkeis. 

Am  Mittelpfeiler  das  Bild  „Kasugahirsch“,  das  dem 
Kasugatempel  in  Nara  heilige  Tier,  auf  dem  einst  einer  Mythe 
zufolge  der  göttliche  Gründer  dieses  Heiligtums  auf  die  Erde 
geritten  kam.  Auf  dem  Sattel  des  Hirsches  der  den  Shintoisten 
heilige  Sakakibaum  mit  dem  shintoistischen  heiligen  Spiegel, 
auf  dem  buddhistische  Göttergestalten  in  Goldauflage  dar- 
gestellt sind.  Besonderes  Interesse  erweckt  die  Darstellung 
dadurch,  daß  sie  die  Verbindung  von  Shintoismus  und  Buddhis- 
mus verkörpert,  die  der  Priester  Giögi  zurZeit  des  Kaisers  Shömu 
(724 — 748)  anregte.  Oben  die  Landschaft  um  den  Mikasa- 
berg,  an  dessen  Fuß  der  Kasugatempel  liegt.  (Japan,  Kasuga- 
Schule),  13.  Jahrh. 

3.  Nische : 

Bild  der  Gwaten,  der  Mondgöttin.  Takuma-Schule,  14.  Jahrh. 
Großes  Bild  „N  ehanzo“,  d.i.  „Buddhas  Tod“  (s.  Abb.).  Der 
sterbende  Buddha  auf  einem  altarartigen  Unterbau  unter  den 
(Jalabäumen,  umringt  von  Göttern,  wehklagenden  Schülern,  von 
bekehrten,  sich  vor  Schmerz  auf  dem  Erdboden  wälzenden  Dämo- 
nen und  Vertretern  aller  Klassen  von  Tieren,  die  um  ihn  trauern. 
Oben  rechts  steigt  auf  Wolken  Maja,  die  wehklagende  Mutter 
Buddhas,  mit  Gefolge  herab.  Diese  Schilderung  von  Buddhas 
Tod  ist  von  allen  dem  buddhistischen  Kultkreis  angehörenden 


Malfläche  220X174  cm. 


I 

i 


I 

i 

( 


i 


: 


\2 


■ ir  j . 


:;a  :: 


RAUM  2 


31 


Darstellungen  die  dramatisch  belebteste.  Während  wir  sonst 
die  buddhistischen  Götter  in  vorgeschriebenen  Posen,  über 
alle  menschlichen  Empfindungen  erhaben  dargestellt  finden, 
sehen  wir  sie  hier  von  menschlichen  Leidenschaften  bewegt. 

Auf  der  Rückseite  des  Bildes  und  auf  dem  hölzernen  Rollstab  ist 
eine  Inschrift,  die  besagt,  daß  es  vom  Priester  Hokkyo  (Priester- 
titel) Kongobushi  in  seinem  47.  Lebensjahr  vollendet  wurde, 
im  9.  Monat  des  3.  Jahres  der  Ära  Meitoku  (das  ist  1390). 

Schrank  XV: 

Holzstatue  der  Kwannon,  der  Göttin  der  Barmherzigkeit, 
vergoldet  und  von  Weihrauch  geschwärzt.  In  der  Rechten 
eine  Lotosblume.  Japan,  Jöchöschule,  12.  Jahrh. 

Schrank  XVI: 

Holzstatue  des  Jizö,  des  Nothelfers,  mit  Rasselstab  in  der 
Rechten  (Abb.  14).  Die  Gewandung  weist  Spuren  des  Kreide-  Abb.  h 
Untergrundes  für  die  Polychromierung  auf.  Meisterwerk  des 
öchö  (gest.  1057)  oder  seiner  Schule  (11.— 12.  Jahrh.). 

Im  Rahmen  an  der  Wand  zwei  Hängebilder,  auf  Holz  gemalt 
(ursprünglich  Türen  eines  Heiligenschreines),  Amida  und  fünf- 
undzwanzig musizierende  Begleiter,  die  auf  Wolken  schwebend 
i herniedersteigen.  Ein  Werk,  bei  dessen  Anblick  der  Gedanke 
an  Fra  Angelico  sich  dem  Beschauer  aufdrängt.  Die  Grund- 
fläche ist  vergoldet,  jedoch  von  Jahrhunderte  altem  Weihrauch 
stark  geschwärzt.  Gemalt  im  Übergangsstil  der  Kose-no-Kanaoka- 
und  der  Takuma-Schule.  12. — 13.  Jahrh. 

Am  3.  Pfeiler: 

Bild  des  Prinzen  Shötoku-Taishi,  der  zur  Zeit  der  Kaiserin 
Suiko  Reichsverweser  und  einer  der  Hauptverbreiter  des 
Buddhismus  in  Japan  war.  Shötoku-Taishi  ist  hier  als  betender 
Knabe  dargestellt.  Das  Werk  ist  in  der  Linienführung  von 
klassischer  Schönheit  und  vollendetem  Rhythmus.  Das  feine 
Goldnetz  auf  dem  Kleide,  wie  auch  die  zarten  Gesichtslinien 
sind  noch  ganz  im  Stil  des  Kose-no-Kanaoka,  die  kräftigen 
Umrißlinien  des  Gewandes  und  des  Schleiers  hingegen  weisen 
schon  auf  den  Takuma-Stil.  Ende  Fujiwara-Periode,  12.  Jahrh.! 

4.  Nische: 

Bild  des  Sui-ten  mit  flammendem  Nimbus,  auf  einer  Schild- 


ABB.  14.  JIZO. 

HOLZ.  JAPAN,  11.-12.  JAHRH, 
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kröte  stehend;  das  Haupt  schmückt  die  Schlangenkrone,  in 
der  Hand  hält  er  eine  Schlange.  Sui-ten  ist  einer  der  zwölf 
buddhistischen  Hauptgötter;  er  wird  angebetet,  um  Sieg  über 
böse  Dämonen  zu  verleihen.  Japan,  Takuma-Schule,  16.  Jahrh. 

Bild  der  vielarmigen  Nyorai-Kwannon  auf  einem  Fels 
im  Wasser.  Eine  Hand  stützt  das  Haupt.  Unten  links  am 
Ufer  ein  Adorant.  Japan,  16. — 17.  Jahrh. 

Schrank  XVIII: 

Vergoldete  Holzstatue  der  betenden,  knienden  Seishi  mit 
Nimbus.  16.  Jahrh.  — Vergoldete  Holzstatue  des  Amida,  die 
Hände  im  Schoß,  auf  reichem  Lotosblumensockel.  16.  Jahrh.  — 
Polychromierte  Holzstatue  eines  Priesters  im  Priesterstuhl. 
Realistische  Auffassung  mit  individuellen  Zügen.  Japan, 
17.— 18.  Jahrh. 

Bild  der  Monju  mit  Buch  in  der  Hand,  auf  Papier  gemalt. 
Mit  offenem,  wallendem  Haar  und  Stirnreif.  In  chinesischer, 
freier,  lieblich  menschlicher  Auffassung.  China,  Yuan-Dynastie, 
14.  Jahrh.  — Rechts  neben  der  Tür:  Priesterporträt  des 
Malers  Chödensu  (1352 — 1431).  Die  Malweise,  sowie  die 
eigenartige,  kräftige  Farbengebung  sind  für  diesen  von 
chinesischen  Malern  der  Sung-  und  Yuan-Zeit  stark  beein- 
flußten Künstler  sehr  bezeichnend. 

Zwischen  Schrank  V und  VI  ein  großes  Bild  „Lotos- 
blumen und  -blätter,  vom  Winde  bewegt“.  Das  Rosarot  der 
Blumen  vereinigt  sich  mit  dem  saftigen  Grün  der  Blätter 
und  dem  braunen  Ton  der  Seide  zu  wohltuender,  vornehmer 
Farbenharmonie.  China,  Stil  des  Jöki,  Yuan-Dynastie,  13.  Jahrh. 
Im  Durchblick  zu  Saal  drei  auf  einer  Konsole:  Holz- 
statue eines  kauernden  Dämonen  mit  der  Geste  des  belasteten 
Rückens,  Träger  zwischen  zwei  sich  übereinander  auf- 
^auenden  Dächern  einer  Pagode  (s.  Pagode  in  Höriuji  aus 
lern  7.  Jahrh.),  Suiko-Periode  (593 — 628).  — Darunter  Holz- 
datue  eines  schreitenden  Helden  im  Kostüm  der  Kamakura- 
Zeit  mit  zwei  Schwertern.  14.  Jahrh.  — Eiserne  Statue  des 
fakushi  Nyorai,  12. — 13.  Jahrh. 
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RAUM  3. 

BUDDHISTISCHE  KUNST 
(PLASTIK  UND  MALEREI). 

Schrank  I: 

Holzstatue  des  Amida  auf  hohem,  architektonisch  fein  auf- 
gebautem Lotosblumensockel.  Im  durchbrochenen,  holz- 
Abb.  15.  geschnitzten  Nimbus  (Abb.  1 5),  zwischen  stilisiertenWolken  Engel 
in  flatternden  Gewändern,  unten  auf  Lotosblumen  stehende 
Tengus  (phantastische  Vogelmenschen)  mit  Vogelfüßen  und  aus- 
gebreiteten Flügeln.  Die  Spitze  des  Nimbus  bildet  eine 
Pagode.  Japan,  Fujiwara-Zeit,  10.  Jahrh. 

Schrank  III: 

Vergoldete  Holzstatue  des  Amida  Dsaso,  d.  h.  des  „sitzenden 
Amida“,  auf  einem  eine  herabhängende  Draperie  darstellenden 
Sockel.  Das  Inkarnat  des  Körpers  ist  rosafarben,  eine  große 
Seltenheit.  Japan,  8.  Jahrh.  — Holzstatue  des  stehenden  Amida. 
Der  nach  Südindien  hinweisende  Stil  der  Figur  zeigt  sich  in 
dem  wie  ein  durchnäßtes  Schwimmkleid  sich  dicht  an  den 
Körper  anschmiegenden  Gewand.  Japan,  8. — 9.  Jahrh.  — Holz- 
statue des  stehenden  Kriegsgottes  Bishamon.  Von  Weihrauch 
und  Feuer  geschwärzt.  Japan.  Dank  der  Herbheit  und  Gebunden- 
heit ein  charakteristisches  Beispiel  der  Nara-Zeit  (710-794).  — 
Holzstatue  der  Göttin  Dainichi  Nyorai  (Sanscrit  Vaitroshana) 
auf  hohem  viereckigem,  eine  herabfallende  Draperie  dar- 
stellendem Sockel.  Die  elegante,  schlanke,  anmutige  Gestalt 
ist  ein  vortreffliches  Beispiel  der  Plastik  der  Fujiwara-Zeit 
(um  1000).  — Holzstatue  des  Tenchi-Fudö,  des  Himmel  und 
Erde  beherrschenden  Gottes  der  Weisheit, der  ein  Auge  himmel- 
wärts richtet,  mit  dem  anderen  zur  Erde  blickt.  Die  Poly- 
chromierung  ist  vom  Weihrauch  stark  geschwärzt.  Japan,  im  Stil 
des  Jökei  (Jöchöschule),  gest.  1233.  — Holzstatue  des  sitzenden 
Amida  Jöbun.  Gesicht,  Brust  und  Fuß  aus  Kanshitsu,  ge- 
trocknetem Lack  (s.  S.  18).  Die  Gebundenheit,  das  Gedrungene 
der  Gestalt  ist  charakteristisch  für  die  Könin-Periode  (770  bis 


1 


ABB,  15.  HEILIGENSCHEIN  FÜR  EINE  STATUE. 

HOLZ,  GESCHNITZT.  JAPAN,  10.  JAHRH.  Höhe  44  em. 


-81  n.  Chr.).  — Vergoldete  Holzstatue  der  Kwannon  mit  lang- 
gestrecktem,  fein  stilisiertem  Körper  und  edlem  Gesichtsaus- 
Iruck,  ein  Typus,  der  in  Gestalten  der  buddhistischen  Malerei 
dn  Gegenstück  findet  (s.  Raum  2,  Nische  2 beim  Fenster), 
apan,  Fujiwara-Zeit,  9. — 10.  Jahrh. 
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Schrank  IV: 

Vergoldete  Holzstatue  des  stehenden  Amida.  Das  wie  eine 
Toga  in  edlen  Falten  fließende  Gewand  läßt  die  Schönheit 
der  Körperformen  ahnen.  Meisterwerk  der  Kamakura-Zeit,  das 
mit  vielem  Recht  dem  Unkei  (gest.  ca.  1198)  zugeschrieben 
werden  kann.  Zu  beiden  Seiten  die  vergoldeten  Statuen  von 
Kwannon  (rechts)  und  Seishi  (links)  auf  hohen  Lotosblumen- 
sockeln, Werke,  die  von  großer  Anmut  und  Innigkeit  beseelt 
sind.  Laut  Tempeltradition  von  dem  seinerzeit  in  Japan  ein- 
gewanderten koreanischen  Bildhauer  Anami  (12.  Jahrh.);  jeden- 
falls Meisterwerke  dieser  Zeit  (Ende  Fujiwara-,  Anfang  Kama- 
kura-Dynastie). — Holzstatue  des  Amida  auf  hohem  Lotos- 
Abb.  16.  sockel  (Abb.  16).  Die  graziöse,  hohe,  feingegliederte  Gestalt 
steht  noch  unter  dem  Banne  der  Fujiwara-Zeit.  Die  Tempel- 
tradition, die  ausgezeichnete  einheimische  Kenner  aufrecht 
erhalten,  daß  dieses  Meisterwerk  von  Anami  stamme,  ist  wohl 
begründet  (12.  Jahrh.).  Vergl.  den  eben  beschriebenen  Amida 
des  Unkei,  der  mehr  die  Kamakura-Zeit  (1186—1333)  veran- 
schaulicht und  schon  etwas  von  der  göttlichen,  überirdischen 
Unnahbarkeit  der  früheren  Werke  eingebüßt  hat.  — Kleine 
Holzstatue  der  sitzenden  Kwannon  (Monju?)  in  reicher,  nicht 
japanischer  Gewandung.  Japan,  Kamakura-Zeit  (13.  Jahrh.).  — 1 
Kleine  Holzstatue  eines  indischen  Rakhans,  Schülers  Buddhas, 
in  Verzückung,  mit  gekrampften  Händen  und  weitabgewandtem 
Abb.  17.  Blick.  Japan,  Kamakura-Zeit,  13.  — 14.  Jahrh.  (Abb.  17.)  — I 
Holzstatue  der  Kwannon  auf  hohem  Lotossockel,  an  dessen 
Blütenblättern  Glasperlen  hängen.  Die  Gestalt  ist  von  edelster 
Hoheit  und  Harmonie  getragen;  das  von  den  Hüften  herab- 
fallende, sich  in  reichen  Linien  dem  Körper  anschmiegende 
Gewand  ist  mit  in  Hozoganetechnik  (aufgelegte  Goldfäden) 
gearbeiteten  Mustern  bedeckt.  Mit  Recht  wird  auch  dieses 
Werk  der  Kamakura-Zeit  dem  Unkei  (gest.  1198)  zugeschrieben. 

Schrank  V: 

Oben:  Polychromierte  Holzstatuen  der  vier  Himmelskönige,  \ 
auf  besiegten  Dämonen  stehend.  Sie  verteidigen  die  vier 
Himmelsrichtungen  gegen  die  Feinde  des  Buddhismus.  Von 
realistischem  Geist  getragene  Werke  der  Jöchö-Schule  aus  der 
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Kamakura-Zeit,  12. — 14. Jahrh.  Unten:  vergoldete  Holzstatue 
des  in  einer  Felshöhle  büßenden,  hageren,  abgehärmten  Shaka 
(Buddha)  mit  hart  und  scharf  hervortretenden  Rippen.  Laut 


HOLZSTATUE.  JAPAN,  12.  JAHRH.  Höhe  95  cm. 


Tempeltradition  von  dem  in  Japan  eingewanderten  koreanischen 
Bildhauer  Shoami,  Schüler  Unkeis,  13.  Jahrh.  — Polychro- 
riierte  Holzstatue  des  klassischen  Dichters  Hitomarö,  mit 
usdrucksvollen,  sprechenden  Gesichtszügen,  den  linken  Arm 


, 
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auf  eine  Armstütze  gelehnt,  in  der  rechten  Hand  den  Schreib- 
pinsel haltend.  Eine  ganz  ähnliche  Statue  des.  -kaiserlichen 
Museums  in  Kyoto  wird  dem  Bildhauer  Don-a  (gest.  1384) 
zugeschrieben.  Japan,  Anfang  Ashikaga,  14.  Jahrh. 


ABB.  17.  RAKHAN  IN  VERZÜCKUNG. 

HOLZ.  JAPAN,  13.  BIS  14.  JAHRH.  Hohe  32  cm. 

Schrank  VI: 

Miniaturstatuetten  aus  Holz  von  klassischen  Meistern  der 
Jöchöschule,  zum  Teil  Modelle  für  danach  auszuführende 
große  Statuen.  12. — 13.  Jahrh.  An  der  Hauptwand  in  der 
Mitte  die  vergoldete,  von  einem  großen  Nimbus  umgebener, 
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lebensgroße  Statue  der  Nyorai-Kwannon  mit  auf  die  Hand 
gestütztem  Haupt,  auf  hohem  Sockel.  Japan,  16.  Jahrh.  — 
Rechts:  Holzstatue  des  Jizö,  des  Nothelfers,  mit  Rasselstab 
auf  hohem  Lotossockel,  in  ihrer  geschlossenen  Form  an  byzan- 
tinische Gestalten  erinnernd.  Japan,  10. — 1 1.  Jahrh.  — Links: 
Polychromierte  Holzstatue  des  Gottes  Fudö  mit  Nimbus  in 
Gestalt  von  roten,  züngelnden  Flammen.  Japan,  17.  Jahrh.  — 
Davor  ein  reich  geschnitzter,  vergoldeter  Altartisch  aus  Holz 
(Japan,  17. — 18.  Jahrh.),  auf  dem  zwei  große  Tempelleuchter 
und  ein  bronzenes  Räuchergefäß  in  Gestalt  des  Blattes,  der 
Blume  und  der  Frucht  des  Lotos  stehen.  — An  der  Wand 
gegenüber  dem  Fenster  Bild  des  Kurikara-Fudö  mit  seinen 
Begleitern  Kongara  und  Seitaka.  Das  von  dem  Drachen  um- 
schlungene Schwert  (kurikara)  ist  eine  Versinnbildlichung  der 
schaffenden  und  negativen  Kräfte  der  Natur,  des  männlichen  und 
weiblichen  Prinzips,  der  Hauptelemente  der  Schöpfung.  Japan, 
Schule  des Kose-no-Kanaoka,  Ende  Kamakura-Zeit  (14.  Jahrh.). 
Buddhistisches  Bild:  Amida  mit  Kwannon  und  Seishi. 
Oben  und  unten  je  ein  Rand  von  Lotosblumen.  Mit  farbiger 
Seide  auf  Seidengrund  gestickt,  die  Haare  der  Gottheiten  aber, 
sowie  die  Einfassung  der  Gewandung  Amidas  mit  mensch- 
lichen Haaren.  Japan,  im  Stil  des  Kose-no-Kanaoka,  Fuji- 
wara-Dynastie,  10.— 11.  Jahrh.  In  der  Art  der  berühmten 
Nonne,  der  Malerin  Chujo-hime,  die  im  8.  Jahrh.  im  Kloster 
Taimaji  in  Yamato  lebte,  wo  sie  das  in  Japan  bekannte  Bild 
Taima  Mandara  schuf.  Die  Überlieferung  erzählt,  daß  sie 
Stickereien  mit  Lotosfasern  und  menschlichen  Haaren  ver- 
fertigte. Schon  zu  ihrer  Zeit  fand  sie  Nachahmer,  die  Bilder 
mit  Haaren  teurer  Verstorbener  stickten,  die  sie  den  Tem- 
peln als  Votivgaben  für  das  Seelenheil  ihrer  Angehörigen 
weihten.  — Gesticktes  buddhistisches  Bild.  Unter  einem  Bal- 
dachin die  drei  mit  Haaren  gestickten  Schriftzeichen  für  Amida, 
Kwannon  und  Seishi.  Rings  um  das  Bild  eine  Einrahmung 
von  Lotosblumen.  Japan,  12.  Jahrh.  (siehe  voriges  Bild). 

Schrank  VII  inmitten  des  Saales: 

Holzstatue  der  sitzenden  Monju-Bosatsu,  reich  polychromiert. 
Auf  der  Rückseite,  die  dem  Weihrauch  nicht  so  stark  aus- 
gesetzt war  wie  die  Vorderseite,  ist  die  Polychromierung 
besonders  gut  erhalten.  Japan,  13.  Jahrh. 


40 


MUSEUM  FÜR  OSTASIATISCHE  KUNST 


Wandnische  VIII: 

Kleine,  polychromierte  Holzstatue  der  Kishi  Bojin  (Sanscrit 
Haritri),  der  Beschützerin  der  Kinder,  mit  einem  Kind  im  Arm. 
Japan,  16. — 17.  Jahrh.  — Kleine  Holzstatue  des  Priesters 
Ananda,  eines  Vetters  und  Schülers  Buddhas,  der  ein  hervor- 
ragender Philosoph  war,  in  togaartigem  Priestergewand.  Japan, 
Jöchöschule,  13.  Jahrh.  — Kleine,  polychromierte  Holzstatue 
der  Jikyo-Kwannon  mit  Schriftrolle  und  Lotosblume.  Der 
Oberkörper  ist  nur  mit  leichtem  Überwurf  bedeckt,  von  den 
Hüften  fällt  das  prächtig  polychromierte  Gewand  in  reichen 
Falten  herab.  Japan,  14.  Jahrh.  — Polychromierte  Holz- 
statue eines  Nio,  eines  Tempelhüters,  der  den  Tempel  gegen 
böse  Dämonen  verteidigt.  Japan,  14.  Jahrh.  — Oben:  Flaches, 
reich  polychromiertes  Holzrelief  des  Kasho,  des  ersten 
Schülers  Buddhas,  im  Priestergewande,  in  betender  Stellung. 
16.  Jahrh. 

Wandnische  IX: 

Lebensgroße  Holzstatue  des  sitzenden  Priesters  Kosho 
Bosatsu,  in  der  mit  Erfolg  das  Bestreben,  die  Persönlichkeit 
Abb.  18.  zum  Ausdruck  zu  bringen,  durchgeführt  ist  (Abb.  18).  Japan, 
14.  Jahrh.  Eine  geistige  Verwandtschaft  mit  ähnlichen  Werken 
der  italienischen  Renaissance  läßt  sich  nicht  von  der  Hand 
weisen. 

Auf  einem  Sockel  an  der  Wand  ein  Metallspiegel  auf 
bemaltem  Holzuntersatz  in  Gestalt  von  Wellen  und  Wolken, 
denen  ein  Drache  entsteigt,  der  den  Spiegel,  das  Symbol  der 
Reinheit,  umrahmt.  Auf  der  Rückseite  des  Spiegels  im  Guß 
die  Inschrift:  „Von  Hideyori  Toyotomis  Untertan  Katagiri  dem 
Tempel  Tenmangu  (Osaka)  gestiftet,  an  einem  heiligen  Tag, 
im  elften  Monat  der  Aera  Keichö  (1596 — 1614).  Gemacht  von 
dem  ersten  Spiegelmacher,  dem  Bildhauer  Jioami.“ 

Großes  Bild  „Mandara“,  Darstellung  des  buddhistischen 
Paradieses.  Japan,  16. — 17.  Jahrh.  Der  Stil  dieser  Art  Bilder, 
die  einen  ausgesprochen  indischen  Charakter  tragen,  wurde 
zur  Tang-Zeit  (618-907)  durch  japanische  Mönche  von  China 
eingeführt. 


ABB.  18.  PRIESTER  KOSHO  BOSATSU.  Höhe  78 cm. 

HOLZ.  JAPAN,  14.  JAHRH. 
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RÄUME  5,  6,  7. 

DREI  JAPANISCHE  ORIGINALRÄUME. 

Bei  einem  Vergleich  der  ostasiatischen  Wohnungen  mit  euro- 
päischen ergibt  sich,  daß  das  Haus  des  Chinesen  viel  mehr 
Ähnlichkeit  mit  dem  europäischen  hat  als  das  des  Japaners. 
Ersteres  ruht  auf  festem  Boden,  ist  aus  Stein,  Ziegel  oder  Lehm 
erbaut,  hat  feste  Innenwände;  zudem  gebraucht  der  Chinese 
Stühle,  Tische,  Ruhestätten  und  Schränke  ähnlich  den  unsrigen. 
Grundverschieden  davon  ist  das  Heim  des  Japaners.  Es  gehört 
nicht  in  den  Rahmen  dieses  nur  künstlerische  Interessen  ver- 
folgenden Museums,  ausführlich  zu  zeigen,  wie  sich  die  Lebens- 
weise der  Japaner  in  ihrem  Hause  gestaltet,  denn  damit  griffe 
man  zu  sehr  in  das  Gebiet  der  Ethnographie  hinüber.  Ohne 
daher  an  dieser  Stelle  auf  den  Bau  eines  japanischen  Hauses 
näher  einzugehen,  sei  nur  erwähnt,  daß  das  japanische  Haus 
auf  Pfählen  ruht,  was  durch  die  vielen  Erdbeben  und  die 
große  Feuchtigkeit  des  Klimas  begründet  ist.  Trennende,  massive 
Außenmauern,  einzelne  Räume  voneinander  scheidende,  feste 
Wände,  wie  sie  das  europäische  Haus  kennt,  sind  dem  Japaner 
fast  fremd.  Sie  werden  durch  herausnehmbare,  in  Falzen 
laufende  Schiebetüren  ersetzt,  deren  Entfernen  die  einzelnen 
Räume  des  Hauses  je  nach  Bedürfnis  zu  einem  größeren  Raum 
vereinigt.  Die  Matten  am  Fußboden,  auf  denen  der  Japaner 
sitzt,  kauert,  ißt  und  schläft,  vereinfachen  seine  Lebensweise 
ungemein,  denn  sie  ersetzen  unsere  umfangreichen  Möbel,  wie 
Tisch,  Sofa,  Stuhl  und  Bettstelle.  Wenn  der  Japaner  sich 
zur  Ruhe  begeben  will,  bringt  ein  dienstbarer  Geist  wattierte 
Decken  herbei  und  breitet  sie  auf  dem  Fußboden  aus.  Jeden 
Morgen,  sobald  der  Japaner  sein  Ruhelager  verlassen,  werden 
die  Decken  zusammengerollt  und  in  Wandschränken  dem  Auge 
verborgen.  Ebenso  erscheint  und  verschwindet  je  nach  Bedarf 
das  geradezu  winzige,  nur  einen  Fuß  hohe,  nicht  mehr  im 
Geviert  messende,  bloß  für  eine  Person  berechnete  Eßtischchen, 
auf  dem  die  gefüllten  Lacknäpfchen  und  Schälchen  samt  den 
Eßstäbchen  liegen.  Auch  das  niedrige,  einen  Fuß  hohe,  ca. 
3 Fuß  lange  Schreibtischchen  wird  nach  Bedarf  einem  Wand- 
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schrank  entnommen,  falls  es  nicht  in  der  Bildnische  steht. 
Ein  tragbares,  offenes,  niedriges  Feuerbecken  ersetzt  den  Ofen, 
in  dem  in  einem  Berg  von  Asche  glühende  Holzkohlen  liegen. 
Die  Stelle  des  Stuhles  oder  des  Sofas  ersetzt  ein  viereckiges, 
flaches,  mit  Leder  oder  Stoff  überzogenes  Kissen,  das  gleich 
dem  Feuerbecken  und  dem  Schreibtischchen  ganz  nach  Wunsch 
von  einem  Platz  des  Raumes  zum  andern  wandert.  Ein  mattes 
Licht  erhalten  die  niedrigen  Zimmer  durch  verschiebbare,  mit 
Papier  überzogene  Holzgitter,  die  unsere  Glasfenster  ersetzen. 

Um  nun  ein  Bild  davon  zu  geben,  wie  die  Kunstwerke  im 
japanischen  Raum  leben,  wurden  für  die  Zwecke  des  Museums 
in  Japan  von  einem  nach  alten  Traditionen  arbeitenden 
japanischen  Zimmermann  drei  Räume  entworfen  und  bis  ins 
kleinste  Detail  ausgeführt,  die  für  die  alten  dekorativen  Kunst- 
werke einen  würdigen  Rahmen  abgeben. 

Diese  drei  japanischen  Originalräume  (5,  6,  7)  veranschau- 
lichen Besuchs-  oder  Emfangsräume  reicher  japanischer  Klöster, 
in  denen  auf  gemalten  Schiebetüren  die  dekorative  Kunst  der 
Japaner  Triumphe  feiert.  Dieser  Kunst,  die  im  17.  Jahrh. 
ihren  Höhepunkt  im  Prachtschloß  des  berühmten,  prunklieben- 
den Feldherrn  Hideyoshi  in  Momoyama  bei  Kyoto  erreichte, 
widmeten  sich  die  größten  Maler  Japans,  wie  Kano  Eitoku 
und  andere.  Leistungen  dieser  Art  sind  also  nicht  hand- 
werksmäßige Erzeugnisse  von  Stubenmalern,  sondern  hoch- 
stehende, zielbewußte  Werke  der  Raumkunst  (s.  auch  S.  120). 

Daß  das  Haus  des  einfachen  Mannes  nur  mit  schmuck- 
losem Papier  überzogene  Türen  besitzt,  nicht  aber  kostbare 
Malereien  dieser  Art,  bedarf  nicht  der  Erwähnung. 

RAUM  5. 

In  Raum  5 steht  der  Eintretende  einer  über  acht  Schiebe- 
türen sich  erstreckenden,  großzügigen  Komposition  gegen- 
über, die  eine  Brücke  aus  rot  gelacktem  Holz,  von  blühen- 
den Kirschbaumzweigen  und  aufsteigenden  Goldwolken  über- 
schnitten, darstellt.  Diese  Komposition,  ein  dekoratives  Werk 
der  japanischen  Kanoschule,  Ende  des  17.  Jahrh.,  entstammt 
dem  Empfangsraum  eines  niedergebrannten  Klosters  in  Kyoto, 
der  seinerzeit  im  Volksmunde  unter  dem  Namen  „Ryo  no 
hashi“,  d.  h.  „Die  Drachenbrücke“,  bekannt  war.  Hinter  diesen 

5 


44 


MUSEUM  FÜR  OSTASIATISCHE  KUNST 


Türen,  die  an  kunstvoll  verzierten  Metallgriffen  hin  und  her 
geschoben  werden  können,  muß  sich  der  Beschauer  einen 
andern  Wohn  raum  denken.  Durch  das  Gitter  über  den  Türen 
zirkuliert  die  Luft  von  einem  Raum  zum  andern. 

Die  einzige  feste  Wand  des  Raumes  nimmt  hier  rechts  vom  Ein- 
gang die  etwas  erhöhte,  ca.  einen  Meter  tiefe  Bildnische  (Toko- 
noma)  ein  und  eine  angrenzende  Nische  für  Regale  und  kleine 
Wandschränke  (Chigaidana),  (Abb.  19).  Erstere  ist  das 
Sanktuarium  des  Raumes,  in  dem  je  nach  Bedürfnis  und 
Veranlassung  ein  Bild  oder  aber  zwei  zusammengehörige 
Bilder  aufgehängt  werden,  vor  denen  ein  Räuchergefäß,  eine 
Blumenvase  oder  ein  hübsches,  dekoratives  Objekt  aufgestellt 
wird.  Auf  die  Ausgestaltung  der  Bildnische,  deren  Wand- 
farbe zu  den  übrigen  des  Raumes  bewußt  kontrastiert,  legt 
der  Japaner  größten  Wert.  Die  zu  verwendenden  kostbaren 
Hölzer  werden  nur  nach  reiflicher  Überlegung  sorgfältig  aus- 
gewählt. Der  Bodenbelag  unserer  Bildnische  besteht  aus 
kostbarem  Zypressen-Holz  und  wird  nach  vorn  durch  einen 
Balken  aus  dem  sehr  lebhaft  gemaserten,  marmoriert  aus- 
sehenden Persimon-Holz  abgeschlossen.  Mit  besonderer  Liebe 
und  Sorgfalt  wird  der  Pfosten  zwischen  den  beiden  Nischen 
ausgewählt.  Am  höchsten  schätzt  man  einen  knorrigen,  un- 
bearbeiteten, urwüchsig  aussehenden  Baum,  der  an  den  Baum 
der  japanischen  Urhütte  erinnert,  und  der  in  den  vornehmen 
Häusern  aus  kostbarstem  Holz  zu  sein  pflegt.  Hier  ist  es 
der  Stamm  eines  Jahrhunderte  alten  Azaleenbaumes.  — In  der 
Bildnische  eine  japanische  Tuschmalerei:  Die  beiden  lustigen 
Mönche  Kanzan  und  Jittoku  von  einem  Kano-Meister  des  16. 
Jahrh.;  davor  ein  Räuchergefäß  aus  Fayence,  einen  himmlischen 
Hundslöwen  darstellend,  eine  Arbeit  des  zu  Beginn  des  19.Jahrh. 
lebenden  Töpfers  Eiraku  in  Kyoto.  — Die  zweite  Nische 
(Chigaidana)  ist  durch  willkürlich  angeordnete,  in  ihrer  Un- 
regelmäßigkeit an  dahinziehende  Nebelstreifen  erinnernde 
Borde  aus  schönem  Holz  geteilt,  auf  denen  Zier-  oder  Ge- 
brauchsgegenstände liegen.  Darüber  ein  Wandschränkchen  mit 
alten  Papier-Schiebetüren,  im  Tosa-Stil  bemalt.  — Unten  ein 
zweiter  Schrank  mit  alten  bemalten  Holztüren,  darauf  ein 
Hündchen  unter  einem  wilden  Rosenstrauch.  — Rechts  neben 
den  Nischen  ein  Schiebefensterchen,  über  dem  im  Schatten- 
riß ein  über  schäumenden  Wellen  schwebender  Kranich 
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ausgesägt  ist.  — Auch  die  hölzerne  Decke  ist  die  Arbeit  eines 
japanischen  Zimmermannes  und  streng  im  japanischen  Stil.  — 
Japanische  Binsenmatten  von  ca.  1 zu  2 m Länge,  die  mit 
gemusterten  Stoffstreifen  eingefaßt  sind,  bedecken  den  Fuß- 
boden. Die  hier  aufgelegten  Matten  unterscheiden  sich  von 
den. in  japanischen  Häusern  liegenden  nur  dadurch,  daß  sie 
nicht  wie  jene  auf  Holzrahmen  gespannt  und  ca.  3 Finger 
hoch  mit  grobem  Strohgeflecht  unterpolstert  sind.  Da  der 
Japaner  die  Matten,  die  auch  die  von  unten  eindringende  Kälte 
abzuhalten  haben,  zum  Sitzen  und  Liegen  benutzt,  müssen 
sie  weich  und  elastisch  sein.  Die  hölzernen  Sandalen,  die  auf 
der  Straße  benutzt  werden,  läßt  der  Japaner  am  Eingang  des 
Hauses  stehen,  er  betritt  den  Wohnraum  nur  in  Strümpfen 
oder  barfuß.  Da  man  den  Museumsbesuchern  nicht  zumuten 
kann, beim  Betreten  dieser  Räume  die  Schuhe  abzulegen, andern- 
falls aber  gepolsterte  Matten  in  kürzester  Zeit  durchgetreten 
würden,  wurden  die  Matten  hier  flach  auf  den  Boden  gelegt. 

RAUM  6. 

Rechter  Hand  zwei  große  Schiebetüren  aus  Cryptomerien- 
Holz  mit  schöner,  natürlicher  Maserung.  Auf  dem  vor- 
nehmen, schon  an  und  für  sich  malerischen  Holzuntergrund 
der  Stamm  eines  von  der  Sonne  beschienenen,  mächtigen 
Pinienbaumes.  Ein  majestätisch  thronender  Adler  beherrscht  mit 
seinem  Blick  die  Ferne.  Japan,  Kano-Schule,  16. — 17.  Jahrh.  — 
Gegenüber  ein  Paar  Holztüren:  Ein  Sennin  (Sennins  sind  in 
Höhlen  als  Einsiedler  lebende,  mit  überirdischen  Kräften  be- 
gabte, mystische  Wesen)  mit  einem  Drachen  und  seinem 
Knaben  in  einer  Felshöhle;  daneben  ein  japanischer  Ritter  zu 
Pferde,  der  ein  Wildschwein  mit  der  Lanze  verfolgt.  Japan, 
17.  Jahrh.  — Gegenüber  der  Fensterwand  eine  bemalte  Holz- 
tür: Auf  beschneitem  Nantestrauch  sitzen  Vögelchen  und 
picken  an  roten  Beeren.  Unten  eine  beschneite  Reisighecke 
mit  blühenden  Kamelien.  Kano-Schule,  17.  Jahrh.  — Unter 
dem  runden,  mit  Bambusstäben  vergitterten  Fenster  in  schwarz 
lackiertem  Rahmen  ein  Wandschränkchen  mit  Holzschiebetüren, 
bemalt  mit  Winden  und  Lilien  auf  goldbetupftem  Grund.  — 
Die  Decke  hat  Kassetten,  bei  denen  die  Maserung  der  Felder 
nach  ästhetischen  Gesetzen  einmal  längs,  einmal  quer  läuft. 
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Rechts  zwei  bemalte  Holztüren  von  vornehmster  Farben- 
wirkung: Ein  chinesischer  Dichter  in  türkisblauem  Ge- 
wände blickt  auf  die  vor  ihm  auf  einem  Hügel  liegende,  von 
Mauern  umgebene,  zinnenbekrönte  Stadt.  Hinter  ihm  zu  Pferde 
ein  Reiter  und  ein  Bannerträger.  Kano-Schule,  17.Jahrh. — 
Daneben  zwei  bemalte  Holztüren  mit  einem  Hühnerpaar  unter 
blühenden,  vom  Winde  getriebenen  roten  Päonien.  Kano- 
Schule,  17.  Jahrh.  — Gegenüber  zwei  bemalte  Holztüren: 
Eine  chinesische  Dichterin  in  ihrem  Studienraum.  In  graziöser 
Haltung,  in  einer  Hand  einen  Fächer,  in  der  anderen  ein  auf- 
geschlagenes Buch,  sitzt  sie  auf  einer  Ruhebank.  Durch  das 
offene,  runde  Fenster,  das  unten  ein  Gitter  abschließt,  genießt 
sie  den  Blick  auf  einen  mit  Inseln  besetzten  See.  Das  Dunkel- 
braun der  kräftigen  Maserung  bildet  einen  effektvollen  Unter- 
grund für  die  lebhaften  Töne  des  türkisblauen  Gewandes  und 
die  farbenprächtigen  Geräte  auf  dem  Tisch.  Kano-Schule, 
17.  Jahrh. — Im  Mittelfeld  der  durch  lackiertes  Rahmenwerk 
in  Felder  geteilten  Decke  ein  Stück  einer  auf  Goldlackgrund 
mit  Tusche  gemalten  Originaldecke,  ein  Drache  in  Wolken. 
Gezeichnet  mit  dem  Namenszug  und  Siegel  des  Malers  Unkoku 
Tösetsu,  des  13.  Nachkommens  in  der  Künstlerdynastie  des 
Sesshü.  17.  Jahrh.  — Das  vergitterte  Fenster  in  Form  eines  Kiel- 
bogens, ein  Motiv,  das  dem  buddhistischen  Tempel  entlehnt  ist. 
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Die  Räume  8,  9,  10  enthalten  vorwiegend  Werke 
der  chinesischen  Malerei. 

CHINESISCHE  MALEREI. 

Ob  die  chinesische  Malerei  ihre  Entstehung  fremder  Be- 
fruchtung verdankt,  darüber  hat  man  noch  keine  Anhalts- 
punkte gewonnen.  Man  kann  also  vorläufig  mit  Recht  annehmen, 
daß  die  hervorragenden  Qualitäten  dieser  Kunst  ein  Ausfluß 
der  großen  künstlerischen  Begabung  sind,  der  Kraft,  des  Schön- 
heits-  und  Naturgefühls,  die  in  der  Seele  des  Volkes  wurzelten. 

Auf  realen  Boden  treten  wir  erst  mit  der  Malerei  der  Sung- 
(960 — 1280)  und  Yuan-Dynastie  (1280 — 1368);  denn  aus  der 
Tang-Zeit  (618 — 907)  sind,  wenn  wir  von  den  Tempelfresken 
in  Turfan  und  Höriuji  absehen  und  uns  auf  auf  Seide  gemalte 
Werke  aus  dieser  Epoche  beschränken,  viel  zu  wenige  erhalten, 
als  daß  man  ein  abschließendes  Urteil  darüber  fällen  könnte. 
Was  uns  die  Literatur  darüber  erzählt,  sind  allgemeine  Redens- 
arten, Anekdoten  und  vage  Schilderungen,  die  der  Phantasie 
weiten  Spielraum  lassen,  jedoch  keine  solide  Basis  für  die 
Wissenschaft  abgeben.  Die  Behauptung,  daß  der  Höhepunkt 
der  chinesischen  Malerei  in  der  Tang-Zeit  gelegen  habe,  ist 
jedenfalls  vorläufig  durch  Beispiele  nicht  genügend  erwiesen. 
Auch  Werke  der  Sung-Dynastie  sind  noch  äußerst  selten. 

Der  in  ostasiatischen  Kunstverhältnissen  Erfahrene  weiß, 
daß  auf  oft  unzweifelhaft  echten  Werken  von  hervorragendem 
Werte  die  Namen  der  Maler  erst  später  hinzugefügt  wurden. 
Er  fühlt  sich  durch  diese  befremdende  Erscheinung  nicht 
irritiert.  Künstler  der  Sung-  und  Yuan-Epoche  signierten 
ihre  Werke  ganz  ausnahmsweise.  Berufsmäßige  Kunstschätzer 
und  Taxatoren  haben  schon  vor  Jahrhunderten  nach  ein- 
gehenden Vergleichen  auf  Grund  ihrer  Erfahrungen  den  für 
richtig  befundenen  Namen  dem  Werke  beigefügt.  Eine  solche 
Signierung  hat  also  mit  einer  beabsichtigten  Irreführung  gar 
nichts  zu  tun  und  entwertet  daher  grundsätzlich  ein  Kunst- 
werk nicht.  Gehört  es  doch  zu  den  Rasseeigentümlichkeiten 
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der  Ostasiaten,  daß  die  Persönlichkeit,  die  Eigenart,  der  In- 
dividualismus schlechthin  nicht  so  hoch  bewertet  wird,  wie 
dies  bei  uns  der  Fall  ist.  In  der  Malkunst  wird  das  Nach- 
schaffen und  Nachempfinden  ebenso  hoch  geschätzt  wie  eigene 
Erfindungskraft,  und  dem  geschickten,  meisterhaften  Nach- 
ahmer wird  dieselbe  Würdigung  zuteil  wie  einem  Meister,  der 
ganz  eigene  Töne  anschlägt.  So  kommt  es,  daß  nachempfundene, 
gute  Schöpfungen,  die  von  den  Originalen  nur  unwesentlich 
abweichen,  sich  in  der  Kunstgeschichte  desselben  Ansehens 
erfreuen  wie  ihre  Vorbilder.  Bei  uns  würde  ein  Künstler, 
der  etwa  im  Geiste  Ruisdaels  oder  Hobbemas  trefflich  zu  malen 
weiß,  nicht  die  hohe  Würdigung  erfahren,  wie  dies  auf  ost- 
asiatische Verhältnisse  übertragen  der  Fall  ist. 

Viele  der  Träger  der  Namen  von  Gründern  klassischer 
Stile,  die  populär  sind,  sind  keine  faßbaren  Künstlerpersön- 
lichkeiten; man  darf  ihre  Namen  nur  als  Gattungsbegriffe  für 
Werke  einer  bestimmten  Stilart,  Zeit  oder  Richtung  nehmen. 
Unsere  Kenntnisse  der  ostasiatischen  Kunstgeschichte  sind 
noch  so  jung,  daß  wir  uns  einstweilen  damit  begnügen  müssen, 
die  Stilart  eines  Bildes,  sowie  die  ungefähre  Zeit  seiner  Ent- 
stehung festzustellen. 

Die  chinesische  Landschaftsmalerei  leistete  in  der  Sung- 
und  Yuan-Zeit  (9fi0 — 1230)  das  Höchste,  was  wir  von  ihr  kennen. 
Diese  Epoche  schenkte  uns  Werke  von  einer  Feinheit  in  der 
Stimmung,  einer  glücklichen  Empfindung  für  Perspektive,  daß 
es  kaum  glaublich  erscheint,  wie  diese  Schöpfungen  vor  ca. 
1000  Jahren  in  einer  Welt  entstehen  konnten,  die  in  ihrer 
Verfallzeit  des  Bizarren,  Manierierten  und  Abstoßenden  so 
viel  geschaffen  hat,  das  uns  befremdet.  In  den  Landschaften 
der  Sung-  und  Yuan-Zeit  kommt  eine  Poesie  und  eine  Fein- 
heit des  Naturempfindens  zum  Durchbruch,  die  international 
sind.  Besonders  monochrome  oder  doch  nur  leicht  getönte 
Bilder  sind  bei  ihrer  Einfachheit  voll  der  feinsten  Übergänge. 
Die  Verschiedenartigkeit  des  Auftragens  der  Tusche  zeugt  von 
einer  Vielseitigkeit  des  Ausdrucksvermögens,  daß  der  Wunsch, 
mehr  Farbe  zu  sehen,  gar  nicht  erwacht;  denn  diese  Werke 
geben  mit  beinahe  dürftigen  Mitteln  die  ganze  Seele  und  den 
ganzen  Stimmungsgehalt  der  Natur  wieder.  Darum  gilt  der 
Landschaftsstil  der  Sung-Zeit  den  Malern  späterer  Zeiten  als 
ein  unerreichbares  Vorbild,  und  obgleich  spätere  Dynastien 
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ihren  eigenen  Stil  geschaffen  haben,  malte  man  doch  neben- 
her immer  wieder  Bilder  in  dem  beliebten  Sung-Stil. 

Im  Gegensatz  zu  dem  europäischen  ist  der  ostasiatische 
Landschafter  nicht  bestrebt,  eine  genaue  Abschrift  der  Natur 
zu  geben;  er  bearbeitet  die  Motive  in  freier  Auffassung  aus 
dem  Gedächtnis,  wie  etwa  Claude  Lorrain,  und  läßt  der  Phan- 
tasie freien  Spielraum.  Solche  künstlerischen  Schöpfungen 
sind  gewissermaßen  freie  Variationen  über  ein  gegebenes  Thema. 

Auch  die  farbige  Malerei  trieb  in  der  Sung-Zeit,  speziell 
auf  dem  Gebiet  der  religiösen  Kunst,  schönste  Blüten.  Durch 
die  Mongoleninvasion  im  13.  Jahrh.  scheinen  in  China  alle 
derartigen  Malereien  vernichtet  worden  zu  sein;  doch  fanden 
verschiedene  durch  buddhistische  Priester  ihren  Weg  nach 
Japan,  wo  sie  in  abgeschiedenen  Klöstern  erhalten  blieben. 
Heute  gehören  sie  zu  den  kostbarsten  Schätzen  Japans 
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RAUM  8. 

CHINESISCHE  MALEREI  UND  PLASTIK. 

A us  Raum  4 kommend  an  der  Wand  zur  Rechten:  Bild  mit 
dem  bekannten  Motiv  des  kunstbegeisterten  Kaisers  Tsau- 
Tsau  aus  der  Wei-Dynastie,  der  im  Lande  umherreist  und  sich 
von  den  ihn  begleitenden  Gelehrten  die  Inschriften  auf  Gedenk- 
steinen erklären  läßt.  Unten  links  das  wartende  Gefolge  mit 
Pferden.  Ende  Sung-Dynastie  (960 — 1280).  In  Stil  und  Art  er- 
innert das  Bild  auffällig  an  die  im  kaiserlichen  Museum  in  Kyoto 
befindlichen  Bilder  des  klassischen  chinesischen  Kaisers  und 
Malers  Hui-tsung  (1101  — 1126),  der  in  der  japanischen  Kunst- 
geschichte unter  dem  Namen  Kisö-Kötei  bekannt  ist.  — 
Große  Landschaft:  Ein  mit  Nebeln  verhülltes  Gebirgstal, 
das  von  wildzackigen  Pinienbäumen  überschnitten  wird,  durch- 
flossen von  einem  Bach,  an  dessen  beiden  Ufern  Rehe  und 
Hirsche  äsen.  Ein  märchenhafter  Duft,  ein  seltener  Zauber 
von  Poesie  liegt  über  diesem  Bilde.  Tuschmalerei.  Sung- 
Dynastie  (960—1280).  Die  vermutlich  von  einem  chinesischen 
Experten  später  hinzugefügte  Namensbezeichnung  Ma-Yuan 
(Blütezeit  1190 — 1224)  deckt  sich  vollkommen  mit  dem  Stil 
und  der  Eigenart  dieses  Meisters.  — Bild  „Herbstlandschaft“. 
Entlaubter,  von  einem  Flüßchen  durchzogener  Wald  mit  ver- 
schiedenen Behausungen,  vielleicht  Heimen  heiliger  Eremiten, 
die  in  der  Waldesstille  weltabgeschieden  leben.  Die  steil  sich 
erhebenden  Berge  des  Hintergrundes  verschwinden  in  aufstei- 
genden Nebeln.  Gezeichnet:  Yang-Shih-Yen,  im  zweiten  Jahre 
Shao-  Hing  (1143  n.  Chr.)  Wie  trefflich  die  Maler  der 
Sung-Zeit  die  Perspektive  meistern  konnten,  beweist  dieses 
Werk.  — Hohes,  schmales  Bild:  Flußlandschaft  mit  einem 
sturmzerzausten  Föhrenbaum  und  einem  Schiffer  im  Boot. 
Am  Ufer  ein  Mann,  der,  nach  dem  Sinn  des  obenstehenden 
Gedichtes  zu  urteilen,  einigen  fliegenden  Wildgänsen  nachsieht. 
Das  vierzehnsilbige  Gedicht  besagt:  Da  die  Wildgänse  heute 
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nicht  wie  sonst  in  Scharen,  sondern  nur  vereinzelt  heimwärts 
fliegen,  wird  das  Sehnsuchtsgefühl  nach  der  Heimat  nicht  so 
stark  in  mir  geweckt.  (Heimfliegende  Wildgänse  sind  immer 
das  Symbol  des  Gedankens  an  die  Heimat.)  Von  Ma-Yuan. 
In  diesem  charakteristischen  Sungbild  spiegelt  sich  der  vor- 
nehme, anspruchslose  Geist  der  Zensekte  in  seiner  ganzen 
Zurückhaltung.  Alle  lauten,  lärmenden  Effekte  sind  vermieden. 

An  der  den  Fenstern  gegenüber  liegenden  Wand: 
Weißer  Falke  auf  einem  Fels.  Oben  steht  „Von  berühmtem 
Pinsel“,  eine  oft  wiederkehrende  Bezeichnung  für  von  hohen 
Persönlichkeiten  gemalte  Bilder.  Es  ist  bekannt,  daß  der 
Kaiser  Hui-Tsung,  1101  — 1126,  solche  Falkenbilder  malte 
und  an  Persönlichkeiten  verschenkte,  die  er  auszeichnen  wollte. 
Aber  auch  von  seinen  Nachfolgern  wurden  Bilder  in  diesem 
Stil  gemalt.  Yuan-Dynastie  (1280 — 1368).  — Himmlische 
Hundslöwen  mit  ihren  Jungen,  ferner  bunte  Vögel  unter 
blühenden  Sträuchern  und  Pfirsichzweigen  mit  reifen  Früchten. 
In  seiner  Farbenwirkung  erinnert  dieses  Bild  an  einen  alten 
Gobelin.  Yuan-Dynastie,  1280 — 1368,  im  Stil  der  nördlichen 
Sungschule. 

An  der  dritten  Wand:  Zwei  Vögelchen  an  einem  Felsen 
mit  jungem  Bambus  und  roten  Beeren.  Das  von  feinster  Natur- 
beobachtung zeugende  Bild  ist  ein  Originalwerk  von  Wan-Jö- 
Shui  (japan.  Aussprache  Ojaku-Sui).  Yuan-Dynastie(l  280— 1 368). 

Reishöjö  (eine  Form  der  Kwanyin,  der  Göttin  der  Barm- 
herzigkeit) als  Mädchen  mit  einem  Korb  und  Münzen  in  der 
Hand.  Yuan-Dynastie  (1280 — 1368).  Werk  von  vornehmer 
Farbengebung,  die  an  Velasquez  erinnert.  — Bild  der  Göttin 
Monju,  der  Göttin  der  Weisheit,  als  junges  Mädchen  mit 
offenem  Haar,  in  rotem  Überwurf,  mit  reichem  Hals-  und 
Abb.  20.  Armschmuck.  (Abb.  20.)  In  der  Hand  hält  sie  ein  Buch.  Fein 
abgetöntes  Bild  von  klassischer  Hoheit  und  Reinheit.  Sung- 
Dynastie  (960 — 1280).  Chinesische  religiöse  Bilder  dieser  Zeit, 
von  denen  wenige  erhalten  blieben,  weichen  von  den  stets 
streng  in  hieratischem  Stil  gehaltenen  japanischen  Bildern  durch 
ihre  freiere  Auffassung  und  Vermenschlichung  der  Götter- 
gestalten wesentlich  ab.  — Göttin  Monju  als  umherziehende 
Musikantin  mit  einem  Buch  in  der  Hand  und  einer  Laute  auf 
dem  Rücken,  im  zerfetzten,  mit  bunten  Lappen  geflickten 
Pilgergewand.  Neben  ihr  ein  Hund  mit  goldenem  Halsband 


ABB.  20.  MONJU. 

GEMÄLDE  AUF  SEIDE.  CHINA,  SUNG-DYNASTIE  (960-1280). 

Malfläche  82X36  cm. 
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und  Glöckchen.  Sung-Zeit  (960—1280).  — Henkelkorb  mit 
blühenden  Blumen.  Farbige  Malerei  des  Malers  Wan-jö-Shui 


ABB.  21.  TONFIGUR  (GRABFUND). 

CHINA,  ca.  7.  JAHRH  Höhe  30  cm. 

(japanisch  Ojaku-Sui)  der  Yuan-Dynastie  (1280—1368).  — 

Die  Hauptform  des  ostasiatischen  Bildes  ist  das  Hängebild; 
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als  weitere  kommt  das  Querrollbild  in  Betracht,  das  vom 
Beschauer  stückweise  von  links  nach  rechts  ab-,  bzw.  wieder 
aufgerollt  wird. 

Ein  solches  Bild  befindet  sich  im  Pult  inmitten  des 
Raumes.  Es  schildert  in  einer  bergigen  Flußlandschaft  mit 
verstreuten  kleinen  Ansiedlungen  eine  Feier  des  Frühlings- 
festes, ein  fröhliches  Gelage  in  offenen  Behausungen  und 
im  Freien  unter  Bäumen.  Total  berauscht  torkeln  die  Zecher, 
ihrer  Sinne  nicht  mächtig,  heimwärts,  werden  teils  getragen, 
teils  geschoben  oder  liegen  weinselig  am  Boden.  Mit  feinem 
Humor  hat  der  Künstler  diese  Szenen  beobachtet  und  geschildert. 

Im  Pultaufsatz  Tonfiguren  aus  chinesischen  Gräbern  der 
Wei-  und  Tang-Dynastie  (s.  S.  1).  Weibliche  Figuren  in  den 
verschiedenartigsten  Kostümen,  Haartrachten  und  Kopfbe- 
deckungen. Die  zierlichen,  graziösen  Frauengestalten  mit 
schleierartigen,  von  den  Schultern  herabwallenden  Überwürfen 
sind  von  entzückender  Anmut  und  erinnern  lebhaft  an  Tanagra- 
figuren,  desgleichen  zwei  Reiterinnen  inmitten  des  Pultes.  Von 
geradezu  packendem  Realismus  ist  die  Statuette  eines  brünstig 
wiehernden  Hengstes,  ein  Werk  von  starkem  Temperament  und 
monumentaler  Wirkung.  (Abb.  21.) 

Zwischen  den  Fenstern  die  chinesische  Marmorstatue  einer 
Göttin  mit  Spuren  von  Bemalung  aus  der  Wei-  oder  Tang- 
Dynastie.  Der  Schal  über  den  Schultern  und  die  Gewandung 
schmiegen  sich  in  feiner  Stilisierung  fest  an  den  Körper.  — 

In  der  Ecke  links  vom  Eingang  kleine  Steinstatue  eines 
sitzenden  Priesters,  einen  Reliquienkasten  im  Schoß,  mit 
Spuren  von  Bemalung.  Die  Inschrift  auf  der  Rückseite  besagt: 
„Dargebracht  von  Chung  Chi  Li  am  10.  Tag  des  2.  Monats 
des  5.  Jahres  des  Kaisers  J6n  Tsung  der  Sung-Dynastie“  (das 
ist  1027). 


Abb.  2 
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RAUM  9. 

Vron  Raum  8 kommend  rechter  Hand  ein  Bild:  Der  Kopf 
eines  aus  Wolken  über  dem  Meeresgischt  aufsteigenden, 
dräuenden  Drachen.  China,  Sung-Dynastie,  und  zwar  11.  bis 
12.  Jahrh.  Im  Stil  des  Wu-tao-tze,  der  im  7.  Jahrh.  lebte. — 
Daneben  ein  großes  Bild  „Landschaft“  (Abb.  22).  Eine  schroffe, 
überragende  Felswand  erhebt  sich  großzügig  über  einem 
ruhigen  See,  während  im  Vordergrund  ein  knorriger  Baum 
seine  zackigen  Äste  ausbreitet.  Schwindende  Morgennebel 
scheinen  der  Macht  der  Sonnenstrahlen  weichen  zu  wollen, 
sie  verschleiern  noch  das  ferne  Ufer.  In  Naturbetrachtung 
versunken  sitzen  zwei  chinesische  Weise  am  Ufer.  Ein  feiner, 
warmer,  goldiger  Ton  liegt  über  dem  Ganzen.  Gemalt  im 
Sung-Stil,  China,  15.  Jahrh. 

LÖWENKÖPFE. 

Auf  schwarzen  Marmorsockeln  zwei  romanische  Löwenköpfe 
aus  vergoldeter  Bronze  in  Lebensgröße,  mit  selten  schöner 
blauer  und  grüner  Patina.  Süditalien  oder  Südfrankreich,  ca. 
12.  Jahrh.  (Abb.  23).  Obgleich  diese  Löwenköpfe  offenbar 
Schöpfungen  europäischer  und  nicht  ostasiatischer  Kunst  sind, 
so  haben  sie  doch  in  diesem  Museum  Heimatsrecht,  da  sie  dem 
Kaiserlichen  Sommerpalast  in  Peking  entstammen.  Gelegentlich 
des  Boxeraufstandes  im  Jahre  1900  wurden  sie  von  dort  geraubt, 
von  Chinesen  nach  Japan  verschleppt  und  dort  als  offensichtliche 
Kunstwerke  von  einzigartiger  Bedeutung  von  dem  Gründer  des 
Museums  erworben.  Kein  Kenner  der  chinesischen  Architektur 
kann  auf  den  Gedanken  kommen,  daß  diese  Bronzen  der  ost- 
asiatischen Kulturwelt  entstammen!  Niemals  gab  es  in  Ostasien 
Bauten,  an  denen  solche  Löwenköpfe  gesessen  haben  könnten! 
Die  von  den  ältesten  Zeiten  bis  zur  Gegenwart  ganz  anders 
stiliserten  chinesischen  Hundslöwen,  denen  wir  vielfach  am 
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Dachgebälk  von  Tempeln  und  Pagoden  begegnen,  sind  stets  aus 
Holz  oder  Ton.  Diese  Köpfe  aber  sind  viel  zu  schwer  und 
würden  aus  dem  hölzernen  Gebälk  unfehlbar  herausbrechen, 
da  jeder  von  ihnen  52 Vs  kg  wiegt.  Bestandteile  der  chine- 
sischen Ehren-  oder  Triumphpforten  (Pailou)  waren  die  Löwen- 
köpfe sicher  auch  nicht,  denn  diese  sind  ausnahmslos  ent- 
weder ganz  aus  Stein,  ganz  aus  Holz,  ganz  aus  Mauerwerk 
oder  mit  glasierten  Ziegeln  bedeckt.  Darüber,  daß  diese  dem 


ABB.  23.  ROMANISCHE  LÖWENKÖPFE 
AUS  VERGOLDETER  BRONZE.  Ca.  12.  jahrh. 

Höhe  37  cm. 


Kreise  der  östlichen  Kultur  fremden  Arbeiten  dem  Abend- 
lande angehören,  und  zwar  der  romanischen  Kunst,  kann  der 
Kenner  beider  Kultursphären  nicht  im  Zweifel  sein.  Sie  sind 
Schöpfungen  südfranzösischer  oder  italienischer  Künstler,  denn 
alle  deutschen,  nordfranzösischen,  englischen  und  sonstigen 
Löwenköpfe  an  Türklopfern  und  Aquamanile  in  diesem  Stil 
haben  abstehende,  gekniffene,  faunartige,  nicht  aber  flach  im 
Gelock  liegende  Ohren.  Diese  sind  ein  ganz  spezielles  Merkmal 
südlich-romanischer  Skulpturen,  wie  man  sie  an  der  Kathedrale 
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St.  Trophime  in  Arles  oder  in  Drau  bei  Cattaro  gewahrt.  Was 
wir  hier  an  Vergleichsobjekten  finden,  deckt  sich  stilistisch  voll- 
kommen mit  den  in  Frage  stehenden  Löwenköpfen.  Der  einzige 
Unterschied  ist  der,  daß  die  Löwenköpfe  an  den  angeführten 
Bauten  aus  Stein  sind,  während  wir  es  hier  mit  schwer  ver- 
goldeten Bronzen  zu  tun  haben.  Was  uns  von  Bronzen  aus 
romanischer  Zeit  erhalten  blieb,  sind  — abgesehen  vom  Braun- 
schweiger Löwen  und  einigen  wenigen  Denkmalen  — nur 
Aquamanile,  Deckel  von  Meßbüchern,  Kruzifixe,  Leuchter  und 
Türklopfer.  Daß  aber  größere  Bronzen  aus  dieser  Zeit  bei 
uns  derVernichtung  angeheimgefallen  sind,  findet  seine  Begrün- 
dung einerseits  in  der  Kostbarkeit  des  gesuchten  Materials, 
andrerseits  in  den  unausgesetzten  Kämpfen  und  Fehden  der 
Städte  und  führenden  Geschlechter. 

Nicht  nur  ihre  Schönheit  gibt  diesen  Löwenköpfen  besonderen 
Wert,  sondern  daß  sie  Unika  sind,  denn  es  gibt  in  dieser  Art 
kein  zweites  Paar  bronzener  Löwenköpfe  aus  jener  Zeit. 

Bei  den  lebhaften  Handels-  und  politischen  Beziehungen,  die 
nicht  nur  in  den  letzten  Jahrhunderten  zwischen  Osten  und 
Westen,  sondern  schon  zwischen  Rom,  dem  byzantinischen 
Reich  und  China  bestanden  haben,  ist  es  keineswegs  kühn, 
anzunehmen,  daß  die  Löwenköpfe  als  Geschenke  an  den 
chinesischen  Hof  kamen;  denn  wie  heute,  existierte  zu  allen 
Zeiten  die  Sitte,  daß  Abgesandte  fremder  Potentaten  Ge- 
schenke überbrachten.  Eine  andere  Möglichkeit  ist  die,  daß 
die  Löwenköpfe  etwa  von  dem  mongolischen  Eroberer  Dschen- 
gis-Chan  (13.  Jahrh.),  der  mit  seinen  Horden  bis  Bulgarien 
und  Ungarn  vordrang,  als  europäische  Beute  mitgenommen 
oder  aber  durch  einen  spekulativen  Seefahrer  nach  dem  Osten 
verschleppt  wurden  und  so  dem  Schicksal  der  Zerstörung 
entgingen. 


Den  Löwenköpfen  gegenüber  ein  Bild:  Fasanenpaar  auf 
Felsen  am  Wasser,  darüber  Wildtauben  auf  blühendem  Kirsch- 
baum. Von  Lin-Liang  (japanisch  Rinryo),  Blütezeit  1403  bis 
1 425.  — Bild : Der  chinesische  junge  Edelmann  Woshohei,  unter 
Weiden  Böcke  hütend.  Ein  rot  blühender  Päonienstrauch, 
sowie  ein  blühender  Kirschbaum,  auf  denen  Krähen  sitzen, 
beleben  das  anmutige  Bild. 
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Um  Woshohei  (japanische  Aussprache  Söbu)  hat  sich  ein 
Sagenkreis  gebildet;  er  wird  als  das  Ideal  der  Vasallentreue 
gefeiert.  Woshohei  wurde  einst  von  dem  Han -Kaiser  Wuti 
(140  bis  87  v.  Chr.)  zu  den  feindlichen  Mongolen  gesandt,  die 
ihn  als  Geisel  zurückbehielten.  Da  er  sich  trotz  aller  Drohungen 
dem  Mongolenfürsten  nicht  unterwerfen  wollte,  wurde  er  nach 
langer  Gefangenschaft  dazu  verurteilt,  Ziegen  zu  hüten.  Alle 
Bitten  des  jungen  Ritters,  in  die  Heimat  zurückkehren  zu 
dürfen,  wies  der  Mongolenfürst  höhnend  ab,  indem  er  sagte,  daß 
Woshohei  die  Heimkehr  erst  dann  gestattet  werden  solle,  wenn 
die  Böcke,  die  er  weide,  Milch  gäben  und  wenn  die  Krähen 
weiß  würden.  Endlich,  nach  neunzehnjähriger  Gefangenschaft, 
gelang  es  Woshohei,  obgleich  jung  an  Jahren,  mit  schnee- 
weißem Haar  und  gebrochener  Gesundheit  seine  Heimat 
wiederzusehen,  wo  er  80  jährig  starb.  Als  Anerkennung  für 
seine  Treue  ließ  der  Kaiser  sein  Bild  in  der  Ruhmeshalle 
aufhängen. 
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RAUM  10. 

CHINESISCHE  MALEREIEN. 

prste  Scherwand  am  Fenster:  Ein  Bild  „Flucht  des 
^ Prinzen  Sidharta,  des  späteren  Buddha,  aus  dem  Palast 
seinesVaters  in  die  Einöde“.  Wie  in  der  christlichen  Legenden- 
darstellung oftmals  auf  einem  Bilde  mehrere  Vorgänge  wieder- 
gegeben sind  (s.  z.  B.  Legende  des  hl.  Franziskus  von  Taddeo 
Gaddi,  im  Besitz  des  Kaiser -Friedrich -Museums  in  Berlin, 
usw.),  so  auch  hier:  Oben  links  Prinz  Sidharta,  der  sich 
das  Haupt  schert,  um  Mönch  zu  werden;  vor  ihm  sein  Pferd 
Kanthaka,  das  ihm  zum  Abschied  die  Füße  küßt,  sowie  sein 
Diener  Tschanna  mit  seiner  Rüstung.  Darunter  Tschanna,  mit 
dem  Pferd  und  der  Rüstung  heimkehrend.  Unten  rechts  aber- 
mals Tschanna,  vor  dem  König  Cuddhodana  kniend;  hinter  ihm 
das  ledige  Pferd,  an  dem  weinend  die  trauernde  Gattin  Sidhartas 
steht.  Darüber  sieht  man  das  Frauengemach,  in  dem  Sidhartas 
Gattin  klagend  am  Boden  liegt,  umgeben  von  den  trauernden 
Nebenfrauen.  Unten  links  in  der  Empfangshalle  der  schmerz- 
gebeugte Vater,  der  seinen  Hofbeamten  von  der  Flucht  seines 
Sohnes  Mitteilung  macht;  darüber  die  zum  Tor  hinaus,  nach 
allen  Windrichtungen  sprengenden  Beamten,  die  den  geflohenen 
Königssohn  aufsuchen  sollen.  Eine  andere  Darstellung  daneben 
zeigt  dieselben  Hofbeamten  vor  dem  Frauengemach  sitzend, 
um  der  Gattin  Sidhartas  Bericht  zu  erstatten.  Oben  in  der 
Mitte  Sidharta  auf  dem  Wege  zur  Stadt  Rädchagaha  — man 
sieht  dieselbe  oben  rechts  in  Wolken  gehüllt  — , um  dort 
brahmanische  Philosophie  zu  studieren.  Er  begegnet  einem 
Bettler,  mit  dem  er  seine  Kleider  vertauscht. 

Wie  die  Künstler  der  Renaissance  in  Europa  religiöse  Stoffe 
in  das  Kleid  ihrer  Zeit  hüllten,  Trachten  und  Architektur  der 
Gegenwart  entlehnten,  so  auch  der  chinesische  Künstler.  Er 
malt  die  indischen  Menschen  der  buddhistischen  Legende,  die 
sich  in  der  indischen  Stadt  Kapilavatthu  ca.  500  v.Chr.  abspielt, 
als  Chinesen  des  15.  Jahrh.  in  chinesischen  Palästen  derselben 
Zeit!  China,  frühe  Mingzeit  (15.  Jahrh.). — 

Links  vom  Eingang:  Ein  Bild  „Kinderfest“.  Kinder  unter 
blühenden  Sträuchern  vor  einem  Tisch  mit  reichen  Geschenken. 
China,  Ming-Dynastie  (1368 — 1644). 
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An  der  Rückwand:  „Schneebedeckte,  gebirgige  Flußland- 
schaft bei  aufsteigendem  Nebel,  im  Vordergrund  Fischer  im 
Boot.“  Gezeichnet:  She-ting-je  in  seinem  70.  Lebensjahre, 
am  dritten  Tag  des  11.  Monats  des  ersten  Jahres  des  Kaisers 
Cheng-teh  (1506). 

An  der  zweiten  Scherwand  am  Fenster:  Bild  „Tauben 
unter  blühendem  Päonienstrauch“.  China,  15.  Jahrh.  — 
„Hahn  unter  Päonien,  eine  Heuschrecke  erspähend.“  China, 
von  Lü  Ki  (japanisch  Ryoki),  Blütezeit  um  1490. 

An  der  großen  Scherwand  in  der  Mitte:  Ein  Bild 
„Yang-Kwei-Fei  (japanisch  Yökihi),  die  allmächtige  Favoritin 
des  prachtliebenden  Kaisers  Huan  Tsung  (713 — 755),  in  reicher 
wallender  Gewandung  mit  Kopfputz,  sich  auf  einen  vor- 
springenden Fels  auflehnend.“  Als  berühmte  Schönheit  und 
Blumenfreundin  lebt  sie  in  derNachwelt  fort  (18.Jahrh.)  — Links 
davon  eine  leicht  getönte  Schwarzweißmalerei.  Mit  wenigen 
kühnen  Strichen  ist  hier  eine  weibliche  Figur  mit  einer  Blume  in 
der  Hand  skizziert.  Gezeichnet  Kao-chi-pei  (japanische  Aus- 
sprache Ko-ki-hei).  Blütezeit  1700 — 1715.  — Auf  der  anderen 
Seite  ein  Bild : „ Der  chinesische  Weise  Rihaku  mit  seinem  Knaben, 
einen  Wasserfall  betrachtend.“  China,  gezeichnet:  Fu  Wen 
(berühmter  Maler,  der  statt  mit  dem  Pinsel  mit  der  Spitze 
seines  Fingers  malte),  17.  Jahrh.  — Ein  Bild:  „Auf  einem  Fels- 
vorsprung Rihaku  mit  seinem  Knaben,  einen  Wasserfall  betrach- 
tend, der  sich  in  eine  Schlucht  mit  mächtigen  Pinienbäumen 
ergießt.“  Gezeichnet:  Kao-chi-pei  (ebenfalls  Fingermaler). 
Blütezeit  1700 — 1715.  Das  Vorbild  für  die  beiden  letzt- 
genannten Maler  war  Chang  Tsau,  ein  gefeierter  Künstler,  der 
um  die  Wende  des  8.  und  9.  Jahrh.  lebte  und  in  der  Finger- 
technik vielbewunderte  Meisterwerke  schuf. 

An  der  Rückwand  zwei  leicht  getönte  Schwarzweiß-Bilder: 
„Falke  auf  einem  Pinienbaum,  in  die  Tiefe  blickend“  und 
„Wildgänse  im  Schilf“.  Gez.  Ou-nan.  Zweite  Hälfte  des 
17.  Jahrh.  — Ein  Bild  „Schwalben  auf  blühenden  Kirschbaum- 
zweigen“, gez.  Yü-Tsi  (1743-1823). 

Im  Zugang  zu  Raum  1 1 eine  große,  durchbrochene  Nischen- 
einfassung, vergoldete  Schnitzerei  aus  Kampferholz:  Zwei  in 
schönen  Linien  sich  windende,  oben  vereinigte  Weinstöcke 
mit  vollen  Trauben,  dazwischen  Eichhörnchen;  unten  je  ein 
Pfau  auf  einem  Fels.  China,  18.  Jahrh. 
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RAUM  11. 

LAM AISTISCHE  KUNST. 

er  Lamaismus  ist  einZweig  des  Buddhismus,  der  im  7.  Jahrh. 
in  Tibet  entstand.  Er  artete  im  Laufe  der  Zeit  in  Aber- 
glauben und  Zauberei  aus  und  ging  an  der  Unmoralität  seiner 
Priester  zugrunde.  Eine  Wiedergeburt  feierte  er  im  Süden 
Tibets  um  1450,  also  in  der  Ming-Zeit.  Unter  dem  Schutz  der 
lamaistischen  Mandschu- Dynastie  (1644 — 1912)  breitete  sich 
der  Lamaismus  über  ganz  China  aus,  behielt  jedoch  fast 
durchweg  das  Gepräge  der  Ming-Dynastie. 

An  den  Leibungen  des  Eingangs  je  ein  gobelinartig 
gewebter  Seidenstoff,  Stuhlbehänge  aus  einem  der  lamaistischen 
Klöster  des  Wutaishan  in  Nord-Shansi;  es  sind  Geschenke 
des  Kaisers  Kienlung  an  das  Kloster  gelegentlich  eines  Be- 
suches. China,  18.  Jahrh.  — In  der  Mitte  der  Hauptwand 
ein  golddurchwirkter  Gobelin  mit  lamaistischer  Darstellung: 
unten  die  Schüler  Buddhas  und  die  vier  Himmelskönige,  in 
der  Mitte  die  buddhistische  Dreieinigkeit,  oben  geflügelte 
himmlische  Heerscharen.  China,  18.  Jahrh.  — Zwei  große,  stark 
vergoldete  Bronzefiguren,  Schüler  Buddhas,  auf  hohen  Sockeln. 
China, Ende  Ming-Dynastie,  17.  Jahrh. — ImWandausschnitt: 
Großes  Räuchergefäß  in  Gestalt  eines  einherschreitenden 
himmlischen  Hundslöwen  mit  vergoldeter  Lotosblume  auf  dem 
Rücken.  Bemalte  Bronze,  China,  15. — 16.  Jahrh. 

Im  Schrank:  Lamaistische  vergoldete  Bronzen:  Behälter 
für  heilige  Schriften  in  Form  einer  Pagode,  gekrönt  von  einer 
vielarmigen  und  vielköpfigen  Kwanyin;  Göttergestalten  usw. 

An  den  Wänden  religiöse  Bilder:  Lamaistische  Darstellungen, 
16. — 18.  Jahrh.,  die  sich  durch  besondere  Leuchtkraft  und 
Schönheit  der  Farbe  auszeichnen.  Bei  einzelnen  Gemälden 
(s.  zweites  Bild  rechts  vom  Eintretenden)  ist  die  Durchführung 
von  einer  Meisterschaft,  minuziösen  Sorgfalt  und  Feinheit,  wie 
wir  sie  nur  bei  den  besten  persischen  Miniaturen  wiederfinden. 
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RAUM  12. 

CHINESISCHE  BRONZEN. 

Wie  bereits  eingangs  erwähnt,  sind  die  ältesten  Dokumente 
der  chinesischen  Kultur  Bronzen.  Es  sind  Sakralgefäße, 
die  als  Heiligtümer  aufbewahrt  werden  und  deren  Ursprung 
bis  ins  2.  Jahrtausend  v.  Chr.  zurückreicht.  Authentisches 
Material  besitzen  wir  schon  aus  der  Shang-Zeit  (1766 — 1122 
v.  Chr.).  Abgesehen  von  dem  Reiz  einer  natürlichen,  farben- 
prächtigen, nuancenreichen  Patina  sind  sie  von  einer  Schönheit, 
Größe  und  Wucht  der  Form,  daß  sie  sich  mit  Bronzen  der 
altgriechischen  und  altrömischen  Kultur  messen  können.  In 
dem  vom  Kaiser  Huitsung  herausgegebenen  Werk  Poh’-ku-tu-lu 
aus  dem  Jahre  1053  n.  Chr.,  das  die  Reproduktionen  seiner 
eigenen  Bronzesammlung  gibt,  finden  wir  die  den  verschie- 
denen Dynastien  zugeschriebenen  Formen  der  Bronzen  mit 
ihren  charakteristischen  Dessins  und  sonstigen  Eigenheiten 
trefflich  wiedergegeben.  Schon  bei  den  ältesten  Opferzere- 
monien, bei  Ahnenopfern,  Opfern  für  den  Himmelsgott  und 
andern,  die  bei  festlichen  Gelegenheiten  nach  vorgeschriebenem 
Ritus  dargebracht  wurden,  dienten  solche  Gefäße  in  der  Form 
von  Kannen,  Becken,  Schüsseln,  Schalen,  Tieren  usw.  den 
jeweiligen  Wein-,  Frucht-,  Getreide-  und  Tieropfern. 

Mit  der  Verbreitung  des  Buddhismus  (3.  Jahrh.  n.  Chr.) 
erweiterte  sich  auch  die  Form  der  Kultbronzen;  von  diesem 
Zeitpunkt  an  wurden  neben  Gefäßen  und  Waffen  auch  Götter- 
gestalten in  die  religiöse  Zeremonie  eingeführt.  Trotzdem 
wurden  die  Formen  der  ursprünglichen  Sakralgefäße  zu  allen 
Zeiten  wiederholt. 

Schon  in  frühester  Zeit  war  die  Technik  des  Belegens  und 
Damaszierens  der  Bronzegefäße  mit  Gold  und  Silber  sehr 
beliebt  (siehe  Schrank  I eine  Radnabe  aus  Bronze  mit  Spiralen 
und  feinen  Ornamenten  in  Silberauflage,  sowie  einen  glatten 
Knauf  mit  Spiralen  in  Goldauflage.  Beide  stammen  aus  der 
Han-Dynastie  (206  v.  bis  220  n.  Chr.  — Im  Schrank  V eine 
Bronzevase  mit  Silbertauschierung,  Tang-Dynastie,  618 — 907.). 
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Auch  die  Technik  der  Feuervergoldung  fand  vielfach  An- 
wendung (siehe  kleine  Buddhastatuen  im  Schrank  I,  Wei- Dy- 
nastie, und  zwei  Vasen  im  Schrank  VI,  Han -Dynastie).  Von 
Kennern  hoch  geschätzt  sind  aus  der  Ming-Zeit  stammende, 
aus  gelber  Bronze  bestehende  Gefäße  mit  unregelmäßig  ein- 
gesprengten, goldfarbenen  Flecken,  die  aber  nicht  aus  Gold 
sind,  sondern  dadurch  entstanden,  daß  die  Bronze  in  erhitztem 
Zustand  mit  Kupfersulphat  und  Stickstoffoxyd  besprengt  wurde 
(siehe  großes  Räuchergefäß  mit  Deckel  im  Schrank  IV, 
Ming-Zeit). 

Manche  chinesische  Bronzen  sind  mit  bunten  Steinen  in- 
krustriert,  ein  Verfahren,  das  schon  in  vorchristlicher  Zeit 
Anwendung  fand  (vergl.  den  aus  der  Han-Dynastie  stammenden 
kleinen  Schwertbeschlag  aus  Bronze,  mit  Türkisen  besetzt,  im 
Schrank  II  im  flachen  Pult,  ferner  im  Schrank  XVIII  eine 
Vase  in  Gestalt  zweier  auf  einem  Felsen  sitzender  Fohovögel 
aus  Goldbronze  mit  bunten  Steinen,  18.  Jahrh.). 

Schon  in  alter  Zeit  hat  man  mit  Erfolg  versucht,  durch 
Baden  des  Metalls  in  Säuren,  sowie  durch  verschiedene 
chemische  Verfahren  der  Bronze  mannigfache  Reize  abzuge- 
winnen und  ihre  malerische  Wirkung  zu  steigern. 

Gleich  den  europäischen  Bronzegießern  des  klassischen  Alter- 
tums wandten  die  Chinesen  und  nach  ihrem  Vorbild  die  Japaner 
das  Verfahren  des  Gusses  aus  verlorener  Form  an: 

Auf  ein  aus  Wachs  geformtes  Modell  wird  nasser  Lehm 
aufgestrichen,  der  trocknen  muß;  dieses  Verfahren  wird  so 
oft  wiederholt,  bis  eine  dicke  Lehmschicht  das  zu  gießende 
Modell  umgibt.  Um  der  Form  einen  Halt  zu  verleihen,  wird 
sie  mit  Draht  oder  eisernen  Bändern  umwickelt  und  alsdann 
über  Feuer  gehalten,  wo  das  schmelzende  Wachs  durch  vorher 
angebrachte  Abzugsrohren,  die  im  Modell  sitzen,  abläuft. 
Nachdem  durch  diesen  Prozeß  die  Form  leer  geworden,  wird 
sie  mit  geschmolzenem  Metall  ausgefüllt,  nach  erfolgter  Ab- 
kühlung zerschlagen  und  der  Bronzekörper  von  dem  Gehalt 
der  Abzugsrohren  durch  Feilen  gesäubert.  Bedeutende  Bronze- 
gießer haben  in  früheren  Zeiten  den  Guß  nur  wenig  ziseliert; 
erst  neuerdings  wird,  nicht  immer  zum  Vorteil  des  Kunstwerks, 
eine  bis  ins  Minuziöse  gehende  Ausarbeitung  vorgenommen. 

Schrank  II:  Opfergefäße  aus  der  Han-  und  Chou- Dynastie, 
auf  der  andern  Seite  des  Schrankes  und  im  Schrank  VI 
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Spiegel  aus  der  Ts’in-  (249  - 206  v.  Chr.),  Han-  (206  v.  bis 
221  n.  Chr.)  und  Tang-Dynastie  (618 — 907). 

CHINESISCHE  METALLSPIEGEL. 

Zu  den  eigenartigsten  chinesischen  Gräberfunden,  die  inter- 
essante Streiflichter  auf  die  frühe  Kultur  des  Landes  werfen, 
gehören  die  Bronzespiegel,  von  denen  die  besten  zu  den 
vollendetsten  Werken  des  Bronzegusses  zählen,  beweisen  sie 
doch  eine  Reife  des  Geschmacks  und  eine  Beherrschung  der 
Technik,  die  in  ihren  gelungensten  Typen  nicht  übertroffen 
werden  kann. 

Die  Legierung  der  Masse  besteht  meist  zur  Hälfte  aus 
allerbestem  Kupfer  mit  reicher  Beimischung  von  Zinn,  zu- 
weilen auch  etwas  Silber,  und  wird  weiße  Bronze  genannt, 
da  die  Bruchstellen  stets  weißlich  aussehen.  Die  Zusammen- 
setzung des  Materials  bestimmte  mit  den  äußeren,  unkontrollier- 
baren Einflüssen  die  Art  der  Patina,  die  in  reichster  Farben- 
skala auftritt,  vom  hellsten  Malachit-  zum  saftigsten  Giftgrün, 
vom  zartesten  Blau  bis  zum  dunkelsten  Blauschwarz.  Die 
Verwendung  des  Spiegels  war  in  erster  Linie  eine  praktische; 
er  diente  Toilettenzwecken;  außerdem  hatte  er  seit  den  aller- 
ältesten Zeiten  auch  eine  symbolische  Bedeutung  und  wurde 
als  Schutz  gegen  böse  Dämonen  über  das  Bett  gehängt;  denn 
man  schrieb  ihm  geheime  Zauberkräfte  zu,  die  böse  Geister, 
Elend  und  Krankheiten  aller  Art  bannen.  Aber  auch  Toten 
wurde  ein  Spiegel  auf  die  Brust  gelegt,  um  ihre  Grabesruhe 
zu  schützen. 

Ihrem  Zweck  entsprechend,  ist  die  Vorderseite  des  Spiegels 
stets  glatt  geschliffen  und  mit  Quecksilber  poliert,  während 
die  Rückseite  unendlich  mannigfaltigen  Reliefschmuck  auf- 
weist. Eine  erhabene  Öse  in  der  Mitte  dient  zum  Durchziehen 
einer  Schnur,  an  der  der  Spiegel  bei  Gebrauch  gehalten  wird. 
Die  Mehrzahl  der  Spiegel  ist  rund,  doch  gibt  es  auch  solche 
mit  eingebuchtetem  Rand,  ausnahmsweise  auch  viereckige  oder 
sonstig  geformte. 

Unendlich  mannigfaltig  ist  der  Dekor  der  chinesischen 
Metallspiegel.  Mehr  als  irgendwelche  andere  Bronzegeräte 
weisen  sie  fremde  Einflüsse  auf.  Besonders  bemerkenswert, 
auf  griechische  Spuren  deutend  sind  Spiegel  mit  geflügelten 
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Pferden  und  Weintrauben.  Friedrich  Hirth  hat  nachgewiesen, 
daß  das  dem  ostasiatischen  Ideenkreis  ferngelegene  Trauben- 
motiv zur  Zeit  des  Kaisers  Wu-ti  (140 — 86  v.  Chr.)  mit  dem 
Weinstock  seinen  Einzug  in  China  hielt. 

Die  ältesten  Spiegel  des  Museums  stammen  aus  der  Ts’in- 
Dynastie  (249 — 206  v.  Chr.),  andere  aus  der  Han-  (206  v.  bis 
220  n.  Chr.)  und  der  Tang- Dynastie  (618 — 907).  Bei  der 
Beurteilung  der  Bronzespiegel  ist  das  chinesische  Sammelwerk 
Poh’-ku-tu-lu  (11.  Jahrh.),  das  über  100  Abbildungen  von 
Metallspiegeln  enthält,  von  allergrößtem  Wert. 

Zum  Verständnis  der  reichen  Spiegelsammlung  seien  hier 
einige  erklärt. 

Schrank  II  oben  in  der  Mitte  ein  sogenannter  Trauben- 
spiegel. Den  Schnurknopf  bildet  ein  Hundslöwe  im  Relief,  um 
den  sechs  ebensolche  zwischen  Weintraubenranken  spielen. 
In  dem  breiten  Rand  zwischen  Weinranken  und  Trauben 
Vögel,  Schmetterlinge  und  Libellen.  Han -Dynastie  (206v.-220 
n.  Chr.). 

Im  Schrank  IV  ist  der  zweite  Spiegel  von  links  unten 
deshalb  besonders  interessant,  weil  hier  gräko-indische  Ein- 
flüsse, die  in  der  Übergangszeit  von  der  Han-  zur  Tang-Zeit 
sich  besonders  geltend  machten,  in  markantester  Weise  zum 
Ausdruck  kommen.  Auf  demselben  sind  galoppierende,  ge- 
flügelte Pferde  ganz  in  der  Art  des  griechischen  Pegasus 
dargestellt.  Tang-Dynastie  (618 — 907).  — Darüber  ein  kleiner 
Spiegel  mit  achtmal  eingebuchtetem  Rand,  im  Rund  zwei 
auf  Hundslöwen  dahinjagende  Gestalten  mit  wehenden  Schleiern 
zwischen  zwei  stark  stilisierten  Felsen  im  Meer.  Tang-Dynastie 
(618 — 907).  — Rechts  daneben  ein  großer  Spiegel  mit  wunder- 
schöner, tiefschwarzer,  lackartig  aussehender  Patina.  Er  verdankt 
diese  höchstwahrscheinlich  dem  Umstand,  daß  er  viele  Jahr- 
hunderte in  moorigem  Grunde  gelegen.  Spiegel  dieser  Art 
zeichnen  sich  nicht  nur  durch  den  herrlichen  milden  Glanz 
aus,  sondern  durch  vortreffliche  Konservierung  ihrer  Reliefs. 
Der  Schnurknopf  bildet  die  Mitte  einer  sechsblätterigen  Blüte, 
das  Rund  füllen  vier  stilisierte  Blütenzweige  mit  Blättern,  auf 
denen  Vögel  sitzen.  Tang-Dynastie  (618 — 907).  Im  Liegepult 
darunter  ist  der  zweite  Spiegel  von  rechts  besonders  durch  die 
Art  der  Reliefbehandlung  bemerkenswert.  Der  Dekor  ist  nicht 
gegossen,  sondern  scharf  aus  der  Fläche  herausgeschnitten. 
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Um  den  Schnurknopf  liegt  ein  Viereck  mit  abgerundeten  Ecken, 
außerhalb  der  Viereckseiten  je  ein  stark  stilisiertes  Phönix- 
paar, das  sich  mit  den  Schnäbeln  berührt,  deren  Körper  aber 
ganz  ornamental  behandelt  sind.  Die  Inschrift  im  Viereck 
besagt:  „Mögen  Söhne  und  Enkel  immer  Beamte  sein,  mögen 
sie  bis  zur  dreifachen  Herzogswürde  emporsteigen.“  Han- 
Dynastie  (206  y.  bis  220  n.  Chr.). 

In  den  Liegepulten  von  Schrank  II  ein  zweischneidiges 
Schwert,  Lanzenspitzen,  Münzen,  darunter  solche  in  Messer- 
und Spatenform,  Knöpfe,  Beschläge,  Amulette,  die  in  Gräbern 
gefunden  wurden,  usw. 

Schrank  III:  Bronze-Opfergefäß  mit  flachem  Deckel,  der 
einen  runden,  durchschnittenen  Aufsatz  hat.  Bandartig  ziehen 
sich  fein  geritzte  Ornamente  um  den  Gefäßkörper,  den  auch 
vier  erhabene  Knöpfe  mit  reliefartigen  Verzierungen  bedecken. 
Blaue  und  grüne  Patina  erhöht  den  Reiz  dieses  Kunstwerkes. 
China,  Ts’in-Dynastie  (249 — 206  v.  Chr.). 

Schrank  IV:  Bronzegefäße  der  Ming-Dynastie  (1368-1644), 
unter  anderen  ein  Räuchergefäß  in  Gestalt  eines  Pfaues,  das 
in  seiner  Formengebung  an  romanische  Kunstwerke  erinnert. 
Die  Augen  der  Pfauenfedern  sind  mit  Farben  bemalt  (14. — 15. 
Jahrh.). 

Schrank  V:  Bronze-Opfergefäß  auf  drei  Füßen  in  Gestalt 
von  Bären,  auf  dem  Körper  desselben  drei  Widderköpfe.  In 
feinen  Silberfadeneinlagen  oben  an  der  Öffnung  stilisierte 
Ranken,  darunter  Mäander,  spitze  Dreiecke  und  stilisierte 
Fledermäuse  in  Wolken,  darunter  je  zwei  ineinandergelegte 
Rechtecke  mit  äsenden  Hirschen  und  Rehen.  China,  Tang- 
Dynastie  (618 — 907). 

Schrank  VIII:  Große  Opferkanne  aus  Bronze  mit  Deckel, 
der  durch  Ringe  mit  dem  seitlich  angebrachten  Henkel  ver- 
bunden ist.  Schnabelförmige  Tülle,  der  Deckel  in  Form  eines 
Raubvogelkopfes  mit  beweglichem  Schnabel.  China,  Tang- 
Dynastie  (618 — 907). 

Schrank  IX:  Großes,  bronzenes  Sakralgefäß  in  Kessel- 
form. Das  Ausgußrohr  ist  eine  Nachbildung  des  Kopfes  des 
Fohovogels,  der  Griff  zeigt  die  Schwanzform  desselben;  beide 
Teile  haben  je  einen  Ring,  an  dem  an  drei  strickartig  ge- 
wundenen Kettengliedern  ein  mit  Reliefs  verzierter  Bügel  hängt. 
Der  Deckel  mit  aufstehendem  Ring  in  der  Mitte  und  drei 
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plastischen  Vogelköpfen  (Abb.  24).  China.  Han -Dynastie  Abb.  24. 
(206  v.  bis  220  n.  Chr.). 

Schrank  X:  Große,  flache  Opferschale.  Drei  kleine,  mensch- 
liche Gestalten  in  kauernder  Stellung  tragen  das  Becken 


ABB.  24.  SAKRALGEFÄSS  AUS  BRONZE. 

CHINA,  HAN-DYNASTIE  (206  v.  - 220  n.  CHR.)  Höhe  35Vs  cm. 

von  rückwärts  mit  den  Händen.  Auf  dem  Rand  vier  Vögel,  zu 
demselben  aufsteigend  zwei  große  und  zwei  kleinere,  stilisierte 
Drachen  als  Henkel.  Im  Innern  der  Schale  eine  kaum  lesbare 
Inschrift,  am  Rande  in  zwei  kreisrunden  Bändern  Fische,  deren 
Körper  ornamental  aufgelöst,  Kopf  und  Schwanz  aber  mehr 
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realistisch  behandelt  sind.  Am  Außenrand  der  Schale  ein  einfaches 
Krummlinienornament.  Han -Dynastie  (206  v.  bis  220  n.  Chr.). 


ABB.  25.  BRONZEVASE. 

CHINA,  SHANG-DYNASTIE  (1766-1122  v.  CHR.)  Höhe  42  cm. 

Schrank  XI:  Große  Bronzevase,  Opfergefäß  auf  runder 
Basis  mit  ausgebauchtem  Körper  und  hoher,  kelchförmiger 
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Mündung  (Abb.  25).  Sechs  vorstehende,  vertikal  laufende  Abb.  25. 
Rippen  gliedern  die  Vase  in  Felder,  oben  auf  dem  Rand  des 
Bauches  sind  drei  Rippen  durch  archaistisch  stilisierte  Büffel- 
köpfe ersetzt.  Körper  und  Fuß  reich  geschmückt  mit  band- 
artigen Ornamenten  und  Buckeln.  Shang-Dynastie  (1766 — 1122 
v.  Chr.),  älteste  Bronze  der  Sammlung. 

In  den  übrigen  Schränken  Bronzen  der  Han-, Tang-,  Ming-  und 
Ching-Dynastien,  teils  für  religiösen,  teils  für  profanen  Gebrauch. 

SCHRANK  VI:  EINE  SAMMLUNG  VON  KUNST- 

WERKEN AUS  JADE  UND  VERWANDTEM  GESTEIN. 

JADE. 

Jade  ist  ein  Gattungsname  für  verschiedene  Arten  harten 
Gesteins  in  den  mannigfaltigsten  Abtönungen  der  Farbenskala, 
das  von  den  frühesten  Zeiten  zu  Amuletten,  Siegeln,  Agraffen, 
Gürtelschnallen,  Haarpfeilen  und  anderen  Gegenständen  ver- 
arbeitet wurde.  Wissenschaftlich  ist  der  Begriff  einzuteilen  in 
Jadeit  und  Nephrit.  Jade  kommt,  wie  man  aus  einer  äußerst 
lehrreichen  Zusammenstellung  in  der  berühmten  Jadesammlung 
von  Heber  R.  Bishop  im  Metropolitan-Museum  in  New  York 
ersehen  kann,  in  allen  Weltteilen  vor.  Nirgends  findet  Jade 
eine  ähnlich  reiche  Verwendung,  nirgends  begegnet  es  einer 
so  hohen  Wertschätzung  und  Kennerschaft  seit  den  ältesten 
Zeiten,  nirgends  ist  die  Jadebearbeitung  zu  einer  solchen 
Meisterschaft  gediehen,  nirgends  eine  so  mannigfaltige  wie 
bei  den  Chinesen.  Die  Hauptfundorte,  die  für  China  in  Be- 
tracht kommen,  sind  Khotan  in  Ost-Turkestan  und  die  wilden 
Felsengebirge  Yünnans  an  der  chinesisch-birmanischen  Grenze. 

Es  ist  erstaunlich,  welche  vollendeten  Meisterwerke  der  Chinese 
aus  dem  spröden  Material  schafft  und  was  für  primitive  Werk- 
zeuge — vorwiegend  Stahlbohrer  und  Sägen  — ihm  dabei  zu 
Gebotestehen.UnsagbareGeduldundBedürfnislosigkeitzeitigten 
wahre  Wunderwerke  der  Steintechnik,  denen  wir  nichts  Ähn- 
liches an  die  Seite  setzen  können.  Aber  nicht  die  Werke  raffi- 
niertester Virtuosität,  die  realistischen  Nachahmungen  von 
Blumen,  Blättern  usw.  sind  es,  die  der  chinesische  Ästhet  am 
meisten  schätzt,  sondern  dieMonumente  des  Glaubens  und  Kults 
vergangener  Zeiten.  Er  liebt  die  einfachen  Formen,  die  das  edle 
Material  zur  Wirkung  bringen,  besonders  die  mit  schöner  Patina 
bedeckten  Grabbeigaben,  denen  verborgene,  die  Verwesung 
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des  Leichnams  hindernde  Zauberkräfte  zugesprochen  wurden. 
Oben:  Große,  geschliffene  Scheibe  aus  seegrünem 
Jade,  am  Rande  rahmfarbig,  eine  Nuance,  die  von  den  Chinesen 
besonders  hoch  geschätzt  wird.  Durchmesser  24  cm,  Ausschnitt 
in  der  Mitte  6 cm.  Chou-Dynastie  (1 122-  249  v.  Chr.).  Solche 
Jadescheiben  (tapi)  wurden  von  Herrschern,  Fürsten,  hohen 
Vasallen  oder  hohen  Würdenträgern  besonders  den  Göttern 
des  Himmels  und  der  Erde,  aber  auch  bei  besonderen  Gelegen- 
heiten den  Flußgöttern  geopfert.  Die  Geschichte  erzählt,  daß 
der  Minister  Yen  unter  dem  König  P’ing  Kung  (557—532  v. 
Chr.)  beim  Übersetzen  des  Gelben  Flusses  gelegentlich  eines 
Gelöbnisses  eine  solche  Jadescheibe  dem  Flußgott  opferte. 
Jadescheiben  dienten  aber  auch  gleich  den  Metallspiegeln  als 
Grabbeigaben  für  hochstehende  Persönlichkeiten  und  wurden 
solchenTotenunterden  Rücken  gelegt.  AlsSinnbild  des  Himmels- 
gottes sollen  Jadescheiben  heute  noch  bei  großen,  heiligen 
Zeremonien  im  Himmelstempel  zu  Peking  im  Gebrauch  sein. 

Geschliffene  Scheibe  aus  blutrotbraunem,  wolkig 
geflecktem  Jade.  (Die  Färbung  dürfte  von  metallischen  Ein- 
flüssen unter  der  Erde  herrühren.)  Auf  einer  Seite  ein  Einschnitt, 
der  quer  über  die  Scheibe  läuft  und  jedenfalls  den  Zweck  hatte, 
die  Scheibe  griffester  zu  machen.  Jade  von  blutroter  Farbe 
genießt  in  China  ganz  besondere  Verehrung  als  „she  pi“,  d.  h. 
heiliger  Stein.  Shang-Dynastie  (1766 — 1122  v.  Chr.). 

Runde,  geschliffene  Opferschale  aus  Serpentin. 
Außen  buddhistische  Heilige  (Rakhans)  auf  Wellen  in  feinen 
Linien  eingraviert.  Tang-Dynastie  (618 — 907). 

Große  geschliffene  Tube  aus  gelblich-grünem  J ade 
(24*/2  cm  hoch),  innen  rund,  außen  rechteckig,  oben  und  unten 
ein  kurzer,  runder  Hals.  Solche  Steine  (ta  tsung)  kamen  in  den 
ältesten  Zeiten  bei  der  Zeremonie  der  Verehrung  der  Erde  in 
Anwendung,  da  sie  als  Symbole  der  Erdgottheit  galten.  Chou- 
Dynastie  ( 1 1 22 — 249  v.  Chr). 

Kleine  Tube  (huang  tsung)  aus  rotbraunem,  fleckigem 
J ade  (4  cm  hoch),  innen  rund,  außen  rechteckig, mit  ganz  kurzem 
Hals  oben  und  unten.  Auch  dieses  Objekt  diente  bei  den  Zere- 
monien zu  Ehren  der  Erdgottheit.  Chou-Dynastie  (1122-249). 

Räuchergefäß  in  Gestalt  eines  stilisierten  Hunds- 
löwen. Sung-Dynastie  (960—1280). 

Kleines  Ungetüm  (p’i-sieh)  aus  Jade,  Totenbeigabe,  die 
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die  bösen  Geister  verscheuchen  soll;  derartige  Totenbeigaben 
fanden  sich  in  den  Gräbern  der  Han-  (ca.  200  v.  Chr.)  bis 
zur  Tang-Zeit  (ca.  7.  Jahrh.).  — 

Unten:  Messer  von  trapezoider  Form  mit  einge- 

schliffener Schneide  aus  grünem,  weißwolkigem,  braunrot 
patiniertem  Jade  mit  drei  runden  Löchern.  Diese  Art  nennen 
die  Chinesen  Blutstein;  sie  schreiben  die  Farbe  dem  Blute 
des  Toten  zu,  das  in  den  Stein  eingedrungen  sein  soll.  Er 
verdankt  die  Farbe  der  Einwirkung  eisenhaltiger  und  andere 
Mineralien  enthaltender  Erde.  Chou-Dynastie  (1122 — 249  v. 
Chr.),  Grabfund.  Solche  Messer,  die  Embleme  der  Macht  sein 
sollen,  dienten  jedenfalls  bei  religiösen  Riten.  Die  Löcher  in 
dem  Messer  sollen  das  Durchziehen  einer  Schnur  ermöglicht 
haben,  an  der  dasselbe  dann  an  den  Gürtel  gehängt  wurde. 

Kleine  Scheibe  aus  weißlichem,  braun  geädertem 
Jade.  Auf  derVorderseite  ein  großer  und  ein  kleiner,  vollrund 
gearbeiteter,  stilisierter  Drache.  Die  Rückseite  zeigt  in  gleichen 
Abständen  kleine  Nuppen,  Darstellungen  des  Wirbelmotivs. 
Anhaltspunkte  über  die  Bedeutung  dieses  Gegenstandes  fehlen. 
Ende  Han-Dynastie  (ca.  200  n.  Chr.). 

Kleines  Siegel  aus  tiefschwarzem,  grauweiß  wol- 
kigem Jade.  Auf  rechteckigem  Untersatz  ein  vierbeiniges, 
krötenartiges  Fabeltier.  Unten  Name  des  berühmten  Staats- 
mannes Do-djo-Hsüe-She,  der  als  Dichter  und  Kalligraph  unter 
dem  Namen  Li-tai-peh  bekannt  ist.  Tang-Dynastie  (618 — 907). 

Große  geschliffene,  flache  Schüssel  mit  niederem  Fuß 
aus  weißem  Jade,  ganz  glatt  (17.  18.  Jahrh.).  — Zwei  Jade- 

Ringe  für  Bogenschützen,  am  Daumen  zu  tragen.  Grünwolkig 
mit  schwarzen  Flecken.  Gelblich-weiß  mit  rotbraunen  Adern. 
Grabfunde,  Tang-Dynastie  (618 — 907).  — 

Großes  Siegel  aus  seegrünem  Jade  des  Kaisers 
Kienlung.  Ein  rechteckiger  Stein  mit  zwei  stilisierten  Drachen 
als  Griff.  In  die  Unterseite  des  Steines  ist  der  Beiname 
Kienlungs  „Ching-yi-yuan“  eingeschnitten.  Diesen  Namen,  den 
er  nicht  für  Staatsangelegenheiten,  sondern  nur  für  Privatzwecke 
brauchte  (wir  finden  ihn  z.  B.  auf  Bildern,  die  er  besaß),  ent- 
lehnte er  seinem  bei  Peking  gelegenen  Lieblingspalaste  Ching- 
yi-yuan.  In  die  Seitenwände  des  Siegels  sind  Lobeshymnen  auf 
diesen  seinen  Lieblingswohnsitz  meisterhaft  eingemeißelt,  mit 
dem  Datum  11.  Jahr  Kienlung  (1746  n.  Chr.). 
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RAUM  13. 

CHINESISCHE  CLOISONNE-,  GLAS-,  ELFENBEIN-, 
LACKARBEITEN  USW. 

In  den  Fensterpulten  Schnallen  für  Beamtengewänder  in 
Bronze,  mit  den  verschiedensten  Steinen  besetzt,  wie  Lapis- 
lazuli, Türkisen,  Rosentopas,  Korallen,  Jade,  aus  Porzellan, 
Cloisonne  (16.— -18.  Jahrh.).  — Frauenschmuck  verschiedenster 
Art;  in  der  Mitte  ein  Diadem  und  eine  Haarnadel,  mit  blauen 
Federn  der  Mandelkrähe  eingelegt,  die  wie  feines  Email  wirken. 
An  den  Fensterleibungen  in  kleinen  Hängekästen  Schnupf- 
tabaksfläschchen, vorwiegend  aus  Porzellan  usw.,  Erzeugnisse 
des  17. — 18.  Jahrh. 

ZELLENSCHMELZ  (CLOISONNE). 

Daß  die  Kunst  des  Zellenschmelzes  keine  bodenständige, 
sondern  eine  fremde  ist,  die  wahrscheinlich  von  Konstantinopel 
her  durch  Araber  schon  im  6. — 7.  Jahrh.  in  China  eingeführt 
wurde,  bestätigen  zahlreiche  literarische  Aufzeichnungen.  Sicher 
ist,  daß  schon  zur  Zeit  der  Tang-Dynastie  (6. — 9.  Jahrh.)  diese 
Kunst  in  China  geübt  wurde.  Den  Beweis  hierfür  ergibt  ein 
aus  dieser  Zeit  herrührender  silberner  Spiegel,  dessen  Rück- 
seite mit  Zellenschmelz  verziert  ist,  eine  chinesische  Arbeit, 
die  schon  seit  dem  8.  Jahrh.  dem  kaiserl.  Schatzhause  in  Nara, 
diesem  ältesten  Schatzhause  der  Welt,  angehört.  Es  steht  also 
fest,  daß  er  ein  Werk  aus  der  Tang-Zeit  (6. — 9.  Jahrh.)  ist, 
und  zwar  ein  technisch  vollendetes.  Die  farbenfreudigen 
Schöpfungen  des  Zellenschmelzes  einer  so  frühen  Epoche 
scheinen  bei  späteren  Dynastien  weniger  Anklang  gefunden 
zu  haben  und  das  Interesse  für  diese  geschwunden,  die  Kunst 
so  gut  wie  verloren  gegangen  zu  sein.  In  Ostasien  begegnen 
wir  der  Technik  erst  später  wieder  in  der  Ming-Zeit,  wo 
erwiesenermaßen  im  14.  Jahrh.  Mohammedaner  in  Peking 
Cloisonne  erzeugten.  Diese  Arbeiten  sind  von  einer  herrlichen 
Farbe,  vorwiegend  Lapislazuliblau,  Zinnoberrot,  Gelb,  Violett, 
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Grün,  schmutziges  Weiß.  Was  die  Ausführung  anbelangt,  so  ist 
die  Technik  des  Brandes  oft  noch  fehlerhaft.  Die  Erzeug- 
nisse der  letzten  200 — 250  Jahre  stehen  auf  einer  ungleich 
vollkommeneren  Stufe;  es  sind  die  eleganteren  Produkte  aus 
den  Perioden  Kanghsi  (1662 — 1723)  und  Kienlung(1736 — 1796), 
die  sich  durch  eine  sehr  reiche,  glänzende  Vergoldung,  fast 
fehlerfreien  Brand  und  Glätte  auszeichnen.  Als  Hauptfarbe 
weisen  sie  fast  durchgehend  einen  türkisblauen  Untergrund 
auf  und  haben  keineswegs  den  großen  Reiz  der  Farbe  guter 
Ming-Arbeiten.  Die  frühe  Kunst  des  Cloisonne  schuf  haupt- 
sächlich T empelgeräte,  deren  Form  alten  Bronzen  entnommen  war. 

Die  Technik  des  Zellenschmelzes  sei  hier  nur  mit  wenigen 
Worten  skizziert:  „Auf  den  Kupferuntergrund  des  zu  deko- 

rierenden Gefäßes  werden  dünne  Messingstreifchen,  die  die 
Konturen  der  auszuführenden  Zeichnung  bilden,  hochkantig 
stehend  aufgelötet;  die  auf  diese  Weise  entstehenden  Zellen 
werden  mit  verschiedenfarbigen,  breiartig  angerührten  Glas- 
flüssen ausgefüllt.  In  diesem  Zustand  werden  die  Gefäße 
mehrmals  gebrannt  und  poliert. 

Ander  Schrägwand  neben  dem  Fenster  auf  einem  Tisch- 
chen ein  viereckiges  Räuchergefäß  aus  Zellenschmelz 
mit  durchbrochenem  Deckel  und  Bronzeknauf.  An  der  Vorder- 
seite ein  Magnolienbaum  aus  einem  Fels  herauswachsend,  Lotos- 
und  andere  Blumen  im  Wasser  und  ein  auf  dem  Magnolien- 
baum sich  schaukelnder  Vogel.  An  den  Schmalwänden  ein 
Bär  auf  blühendem  Baum,  darunter  Hirsch  und  Reh.  Auf 
dem  vorkragenden  Rand  Pferde  mit  flammenartigen  Flügeln,  die 
zwischen  Felsen  auf  Wellen  laufen.  Auf  dem  durchbrochenen 
Deckel  Fledermäuse  in  Wolken.  Außen  am  Boden  Wolken 
und  die  Inschrift  „Ching  Tai“  (Name  eines  Kaisers  der  Ming- 
Dynastie,  1450 — 1456).  Die  Farbengebung  (Lapislazuliblau, 
Zinnoberrot,  schmutzig  Gelb  und  Weiß,  Violett,  Dunkelgrün)  ist 
charakteristisch  für  die  Ming-Zeit.  So  wenig  wie  die  Gruben- 
schmelze der  byzantinischen  und  romanischen  Epochen  unter 
äußeren  Einflüssen  ihre  Farbe  veränderten,  ebensowenig  hat 
die  Zeit  bei  den  chinesischen  Zellenschmelzarbeiten  einen 
nennenswerten  Wechsel  in  der  Farbe  hervorgebracht. 

Unter  der  chinesischen  vergoldeten  Türumrahmung 
auf  einem  Tischchen  ein  rundes  Cloisonne-Räuchergefäß 
auf  drei  hohen  Füßen  mit  zwei  aufwärts  stehenden  Henkeln  und 
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Deckel,  der  nur  zum  Teil  aus  Cloisonne  besteht;  der  obere 
Teil  desselben  zeigt  durchbrochene  Ornamente  in  getriebenem, 
vergoldetem  Kupfer,  der  technisch  ebenso  behandelte  Knauf 
Drachen  in  Wolken  und  Wellen.  Am  Körper  sechs  vorspringende 
Rippen, die  die  N äsen  von  stilisierten  Ungeheuerköpfen  (T’ao-t’ieh) 
bilden.  Sonst  ist  das  ganze  Gefäß  bedeckt  mit  Ornament- 
bändern, Blumen,  Ranken  und  Fledermäusen  in  mehr  oder 
weniger  freier  Stilisierung  (17. — 18.  Jahrh.). 

Schrank  III:  Cloisonne  und  Grubenschmelz  verschie- 
dener Epochen. 


GRUBENSCHMELZ. 

Viel  seltener  als  den  Zellenschmelz  übten  die  Chinesen 
den  Grubenschmelz,  der  ersterem  nahe  verwandt  ist.  Bei 
Arbeiten  mit  Grubenschmelz  wird  der  Grund  der  Metallfläche 
ausgestochen,  die  Vertiefungen  werden  mit  Glasschmelz  aus- 
gefüllt, wie  dies  bei  unseren  byzantinischen  Schmelzarbeiten 
geschieht. 

Im  Schrank  III  ein  Ständer  (für  eine  Tafel  aus  Jade  oder 
Elfenbein),  Messingbronze,  teils  mit  Cloisonne,  teils  mit  Gruben- 
schmelz verziert,  mit  Korallen  und  Halbedelsteinen  besetzt 
(17.— 18.  Jahrh.). 


MALER-EMAIL. 

Das  Maler-Email,  eine  künstlerische  Verirrung  neueren 
Datums,  verdankt  seine  Einführung  in  China  den  Jesuiten  im 
17.  und  18.  Jahrh.,  wie  man  denn  in  dieser  Technik  viele 
der  europäischen  Mythologie  entlehnte,  allegorische  Motive 
findet.  Auf  mit  weißem  Email  überdecktem  Kupfer  werden 
in  lebhaften  Farben  Malereien  ausgeführt,  die  oftmals  die 
Bekanntschaft  des  Rokokostils  verraten,  der  den  Chinesen  viel- 
fach durch  Kupferstiche  vermittelt  worden  ist.  In  der  Farben- 
gebung ähneln  diese  Objekte  den  chinesischen  Porzellanen  aus 
dieser  Zeit,  die  dank  der  vorherrschenden  rosenroten  Farbe 
im  Handel  unter  dem  Namen  „Rote  Familie“  bekannt  sind. 

Im  Schrank  III  ein  Teller  aus  Kupferbronze,  bemalt  nach 
dem  Vorbild  eines  unverstandenen  europäischen  Bildes.  Eine 
Frau  und  zwei  Amoretten,  von  denen  die  eine  mit  Hose, 
Strümpfen  und  Schuhen  bekleidet  ist.  Die  Architektur  des 
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Palastes  ist  chinesisch.  Vermutlich  eine  mißverstandene  Dar- 
stellung Marias  mit  dem  Christuskinde  und  dem  Johannesknaben. 
Um  das  Bild  bunte  Blumenranken,  am  Rand  Mäanderlinie 
(18.  Jahrh.).  — Runde  Tasse  aus  Kupfer  mit  bemaltem  Email: 
Zwischen  Blütenranken  in  ovalen  Feldern  europäische  figürliche 
Darstellungen  (18.  Jahrh.). 

CHINESISCHES  GLAS. 

In  seiner  Geschichte  des  chinesischen  Glases  teilt  Professor 
Hirth  mit,  daß  Glas  schon  im  2.  Jahrh.  v.  Chr.  in  China  bekannt 
war.  Er  sagt:  „Opakes  Glas  gehörte  zu  den  sogenannten  sieben 
Pao,  d.  h.  den  höchstwertigsten  Substanzen.  Es  wurde  dem- 
nach mit  Gold,  Nephrit,  Kristall  usw.  auf  eine  Stufe  gestellt. 
Nach  einem  uralten  Aberglauben  wird  Glas  als  versteinertes 
Eis  erklärt,  tausendjähriges  Eis,  ein  Ausdruck,  der  auch  auf 
Metall  angewendet  wurde.  Noch  in  den  naturwissenschaftlichen 
Werken  der  Sung-Dynastie,  dem  Cheng-lei-pen-tsao,  heißt  es, 
daß  Glas  der  Edelstein  des  Westens  sei  und  daß  es  eigentlich 
zur  Kategorie  der  Yü,  des  Jade  gehöre.“ 

Bei  den  lebhaften  Handelsbeziehungen,  die  seit  alten  Zeiten 
zwischen  dem  Osten  und  Westen  bestanden,  dem  regen 
Karawanen-  und  Seeverkehr,  der  chinesische  Seide  über  Persien 
und  Konstantinopel  nach  dem  Abendlande  brachte,  kamen  als 
Tauschobjekte  Drogen,  Spezereien,  Juwelen,  Goldstickereien, 
aber  auch  Glas  und  Glasperlen  nach  China.  Diese  interessante 
Tatsache  kann  hier  nur  flüchtig  erwähnt  werden. 

Es  ist  bemerkenswert,  daß  in  China  Glas  bis  auf  die  aller- 
jüngste Zeit  stets  ein  Luxusartikel  blieb,  daß  die  üblichen 
Haus-  und  Massengeräte  für  den  täglichen  Bedarf  nicht  aus 
Glas  gefertigt  wurden,  und  daß  Tafelglas  für  Fensterscheiben  usw. 
bis  vor  wenigen  Jahren  in  China  nicht  erzeugt  werden  konnte. 
In  den  kaiserlichen  Glasmanufakturen  wurden  unter  Kaiser 
Kanghsi  (1662 — 1723)  und  Kienlung  (1736 — 1796)  nur  kleine 
Stücke  hergestellt,  die  Nachbildungen  von  Jade  und  anderen 
Halbedelsteinarten  waren,  z.  B.  Tabaksfläschchen,  Schalen, 
Objekte  mit  einfachen,  glatten  Flächen,  an  denen  die  schönen 
Farben  des  Glases  ungeschmälert  zur  Geltung  kommen  konnten. 
Charakteristisch  für  diese  chinesischen  Arbeiten  ist,  daß  sie 
nicht  geblasen,  sondern  gegossen  und  dann  sorgfältig  nach- 
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gearbeitet  wurden.  Ganz  hervorragende,  ja  von  den  europäischen 
Glasmanufakturen  unerreichte  Resultate  haben  die  Chinesen 
in  der  monochromen  Färbung  von  Gläsern  erzielt,  wie  Eigelb, 
Rubinrot,  zartes  Türkisblau,  Dunkelblau,  Olivgrün,  Elfenbeingelb 
und  ähnliche.  Die  größten  Triumphe  feierte  die  chinesische 
Glaskunst  im  Schneiden,  resp.  Schleifen  der  Überfangglasuren, 
die  oft  in  mehreren  Farben  übereinander  lagern,  eine  Technik, 
die  für  die  in  Europa  so  bewunderten  geschliffenen  Gläser 
von  Gallet,  Tiffany  und  ähnliche  Arbeiten  vorbildlich  wurden. 

Die  schier  unbegrenzte  Mannigfaltigkeit  der  chinesischen 
Glastechnik  können  wir  an  den  zierlichen  Schnupftabaks- 
fläschchen bewundern,  die  seit  der  Mitte  des  17.Jahrh.,  wo 
vermutlich  von  Europa  aus  die  Sitte  oder  besser  Unsitte  des 
Tabakschnupfens  in  China  eingeführt  wurde,  in  Gebrauch  waren. 
Ein  Zentrum  für  die  Glaserzeugung  ist  seit  Jahrhunderten 
Poshan  in  Shantung;  doch  wurden  die  kostbarsten  Gläser  mit 
Überfangglasuren  in  den  kaiserlichen  Werkstätten  der  großen 
Kunstmäzene  Kanghsi  und  Kienlung  zu  Peking  angefertigt. 

Schrank  II  oben:  Schnupftabaksfläschchen  verschiedener 
Art.  Ein  kleiner  Beinlöffel,  der  an  dem  knopfartigen  Deckelchen 
befestigt  ist,  dient  zum  Herausnehmen  des  pulverisierten  Tabaks. 
Diese  kleinen  Kunstwerke  sind  nicht  nur  für  das  Auge  erfreulich, 
sondern  ihrem  Zweck  entsprechend  handlich  im  Gebrauch, 
da  sie  sich  in  Form  und  Größe  ganz  der  Hand  einschmiegen. 

In  der  Mitte  des  Schrankes:  Eine  Schale  aus  elfenbein- 
farbenem Glas,  am  Fuß  und  an  der  Mündung  mit  himbeer- 
farbenem Glasüberfang,  mit  eingeschnittenen,  ornamentartigen 
Reliefs.  Besonders  kostbares  schönes  Stück.  Am  Boden  ein- 
graviert „Kienlung“  (1736 — 1796).  — Kleisterfarbene,  lang- 
halsige  Glasflasche  mit  rotem  Glasüberfang,  aus  dem  Reliefs 
in  der  Form  von  Päonien  und  Blättern  geschnitten  sind. 

Unten:  Zitronengelbe,  ganz  glatte,  runde,  flache  Glasschale, 
ebenfalls  „Kienlung“  gezeichnet.  — Eine  rubinrote,  runde  Glas- 
schale mit  gewölbtem  Deckel,  gez.  „Kienlung“. — Eine  seegrüne, 
runde  Glasschale. 

Schrankl:  Arbeiten,  geschnitzt  in  Elfenbein,  Bambus 
und  Rhinozeroshorn,  das  schon  seit  altersher  in  China 
eingeführt  und  geschätzt  wurde,  da  man  demselben  große 
Zauberkraft  zuschrieb.  Arbeiten  aus  dem  16. — 18.  Jahrh. 
Schale  zum  Spenden  des  Opferweines  aus  Rhinozeros- 
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horn.  Entsprechend  der  gebogenen  Form  des  Hornes  hat  der 
Künstler  aus  dem  schwer  zu  behandelnden  Rohmaterial  ein 
offenes,  kelchförmiges  Lotosblatt,  Lotos-  und  andere  Sumpf- 
pflanzen an  langen  Stielen  geschnitzt. 

CHINESISCHE  LACKARBEITEN. 

Der  bewegten  Geschichte  Chinas  haben  wir  es  zuzuschreiben, 
daß  dort  keine  Werke  der  Lackkunst  aus  frühester  Zeit  erhalten 
blieben.  Japan  hingegen  ist  stolz  auf  den  Besitz  alter  chinesischer 
Lackgegenstände,  die  im  kaiserlichen  Schatzhaus  Shösom  in 
Nara  (Japan)  aufbewahrt  werden  und  laut  authentischen  Aus- 
weisen dem  7.  und  8.  Jahrh.  angehören.  Aber  auch  aus 
literarischen  Aufzeichnungen  geht  zweifellos  hervor,  daß  China 
in  früher  Zeit  unübertreffliche  Meisterwerke  auf  diesem  Gebiet 
schuf  und  daß  die  Technik  der  Lackkunst  von  China  nach 
Japan  kam.  Schon  in  vorchristlicher  Zeit  sollen  in  China 
Bogen,  Wagen  usw.  zur  besseren  Konservierung  mit  einer 
Lackschicht  überzogen  worden  sein;  diese  können  wir  wohl 
mit  Recht  als  die  ältesten  Lackobjekte  ansprechen. 

Gleich  dem  japanischen  Lack  ist  der  chinesische  ein  Natur- 
produkt, der  Saft  eines  Baumes,  aus  dessen  Rinde,  wenn  sie 
geritzt  wird,  eine  Art  Gummiharz  fließt,  das  unempfindlich 
ist  gegen  Säure  aller  Art,  gegen  See-  und  kochendes  Wasser. 

In  China  sind  nur  ganz  wenige  Lackarbeiten  aus  dem  Ende 
der  Yuan-  (1280 — 1368)  oder  frühen  Ming-Zeit  (1368 — 1644) 
erhalten.  Die  ältesten  sind  aus  braunem  Lack,  verziert  mit 
ornamentalen  Ranken  in  Perlmuttereinlage  oder  mit  bunten 
Farben  bemalt  (s.  Tischpult  VI). 

Eine  Technik,  die  man  in  China  vermißt,  ist  die  in  Japan 
vielfach  verzweigte,  auf  die  höchste  Stufe  der  Vollendung 
gebrachte  Goldlacktechnik.  Die  neuerdings  in  Canton  an- 
gefertigten ähnlichen,  billigen,  auf  keiner  künstlerischen  Stufe 
stehenden  Erzeugnisse  lassen  sich  mit  den  japanischen  Meister- 
werken auf  diesem  Gebiet  nicht  vergleichen. 

Unter  den  chinesischen  Lacken  sind  die  bekanntesten  die 
Rotlacke,  die  ihre  Farbe  einer  Mischung  mit  Zinnober  ver- 
danken und  aus  zahlreichen,  übereinander  aufgetragenen 
Schichten  bestehen.  Auf  die  dicke,  frische,  noch  nicht  er- 
härtete Masse  wird  das  in  die  Fläche  zu  schnitzende  Muster, 
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das  auf  ganz  dünnes  Papier  gemalt  wurde,  aufgeklebt  und 
dann  mit  haarscharfen,  lanzettenförmigen  Messerchen  heraus- 
geschnitten. Es  ist  eine  unerläßliche  Aufgabe  des  Schnitzers, 
darauf  zu  achten,  daß  während  der  oft  lange  währenden  Arbeit 
des  Schnitzens  das  Material  nicht  spröde  wird.  Zu  diesem 
Zweck  wird  das  in  Arbeit  befindliche  Objekt  oftmals  befeuchtet 
und  in  lichtlosen,  künstlich  feuchtgehaltenen  Räumen  aufbewahrt. 

Der  Kern  des  Lackgegenstandes  ist  in  den  meisten  Fällen 
aus  Holz,  manchmal  auch  aus  korbartigem  Geflecht  (s.  Schrank  I: 
eine  große,  sechseckige  Kuchenplatte,  bemalt  mit  buntem 
Päonienzweig  und  Heuschrecke  auf  braunem  Lackgrund, 
16. — 17.  Jahrh.)  oder  aus  Bronze  (s.  Schrank  I:  kleine  vier- 
kantige, bauchige  Bronzevase  mit  schwarzem  Lacküberzug  und 
Perlmuttereinlagen;  an  der  Vorderseite  grasende  Pferde  mit 
Hütern  unter  Weidenbäumen,  18.  Jahrh.). 

Tischpult  IV:  Eine  schwarze,  mit  Blumen  und  Vögeln 
in  bunten  Farben  bemalte  Lackschatulle,  16. — 17.  Jahrh.,  Ming- 
Dynastie.  — Ein  schwarzer  Lackkasten  mit  Elfenbeineinlagen, 
Szenen  aus  dem  Mandarinenleben  darstellend.  Dieser  Kasten 
war  Bestandteil  eines  alten  chinesischen,  zweiräderigen  Wagens 
und  diente  zur  Aufbewahrung  der  Opiumpfeife.  17.  Jahrh. 

Tischpult  V:  In  der  Mitte  ein  Gefäß  in  Gestalt  eines 
Reismaßes.  An  den  vier  Wänden  im  Relief  mythologische 
Szenen,  die  aus  den  übereinanderlagernden  schwarzen  und 
roten  Lackschichten  herausgeschnitten  sind,  so  daß  die  tiefere 
Schicht  den  Untergrund  für  das  aus  der  oberen  Schicht  heraus- 
geschnittene Muster  bildet.  Unten  ge z.  „Gemacht  zur  Zeit 
Chia  Ching  (1522—1567)  aus  der  Ming-Dynastie.“  — Darunter 
eine  Elfenbein-Statue  der  Göttin  der  Barmherzigkeit  (Kwanyin) 
mit  Rosenkranz  und  einem  Knaben  im  Arm  (16. — 17.  Jahrh.). 

In  den  vier  Flügeln  des  Tischpultes  fein  geschnitzte  Dosen, 
Hängevasen  und  Spiegelbehälter  in  rotem  und  schwarzem  ge- 
schnittenem Lack.  Von  besonderer  Schönheit  und  Vollkommen- 
heit ist  ein  längliches  Brett  für  Bilderrollen  in  rotem  Lack 
mit  Reliefs:  Edeldame  und  blumentragende  Dienerin  in  einem 
Mandarinengarten  mit  Palast,  auf  einem  mit  geometrischen 
Mustern  ausgefüllten  Grund.  Auf  dem  aufwärtsstehenden 
Rand  Päonien  und  Blätter.  17.  Jahrh. 

Diese  feinen,  kostbaren  Lackobjekte,  bei  denen  die  Reliefs 
in  die  dicke  Lackschicht  geschnitten  wurden,  sind  nicht  zu 
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verwechseln  mit  den  üblichen  Handelsprodukten,  bei  denen 
das  Relief  direkt  in  das  Holzobjekt  geschnitzt  und  dann  mit 
zinnoberrotem  Lack  überstrichen  ist! 

Tischpult  VI:  Tischchen  für  eine  chinesische  Ruhe- 

bank (kang)  mit  braunem  Lack  und  Perlmuttereinlagen:  Fluß- 
landschaft mit  Weiden  und  Bambus,  Spaziergängern  am  Ufer 
und  Bootfahrenden  auf  dem  Wasser.  Am  Rand  und  an  den 
Füßen  fein  stilisiertes  Rankenwerk.  Die  Perlmutterstückchen 
leuchten  aus  dem  satten,  dunklen,  von  edelster  Patina  über- 
zogenen Braun  des  Lackes  wie  ebensoviele  farbig  schillernde, 
feurige  Opale  und  bilden  mit  dem  Lack  eine  harmonische 
Einheit  von  feinster,  dezentester  Wirkung.  Frühe  Ming-Zeit, 
14.  Jahrh.  — Viereckiger,  brauner,  großer  Papierkasten  mit 
stilisierten  Blumenranken  in  Perlmuttereinlagen.  Der  Rand 
aus  aneinandergereihten,  stehenden  Vierecken  mit  je  einer  stern- 
förmigen Verzierung  in  der  Mitte.  Frühe  Ming-Zeit,  14.  Jahrh. 
— Schmaler,  schwarzer  Lackkasten  zum  Aufbewahren  des 
Zeremoniengürtels  eines  Mandarinen.  Er  ist  in  bunten  Farben 
mit  Szenen  aus  dem  Mandarinenleben  bemalt.  15.  Jahrh. — 
Großer  Papierkasten  aus  zinnoberrotem  Lack  mit  Perlmutter- 
einlagen: Blühender  Baum  mit  langschwänzigem  Vogel  und 
Schmetterling;  an  den  Seitenwänden  stilisierte  Blüten  ungleich 
über  die  Fläche  verteilt.  16.-— 17.  Jahrh.  — Kleines,  rundes 
Weihrauchdöschen:  Auf  schwarzem  Lackgrund  ein  fein  stili- 
sierter, feuerspeiender,  geflügelter  Drache  in  Wolken  mit 
Perlmuttereinlage.  (Ming-Zeit,  15. — 16.  Jahrh.) 

An  der  Wand: 

GROSSES,  ZWÖLFTEILIGES,  CHINESISCHES 

LACKGETÄFEL,  MING-ZEIT,  16.— 17.  JAHRH. 

Die  Technik  ist  folgende:  Die  Tafeln  wurden  mit  einer 

schwarz-braunen  Lackschicht  bedeckt,  die  Zeichnung  aus  dieser 
Lackschicht  herausgeschnitten,  so  daß  vertiefte  Reliefs  ent- 
standen, während  die  Konturen  der  Zeichnung  wie  bei  einer 
Druckplatte  erhaben  stehen  blieben.  Die  vertieften  Reliefs 
wurden  mit  bunten  Lackfarben  bemalt  oder  vergoldet,  während 
die  Konturen  die  schwarzbraune  Farbe  der  Lackfläche  behielten. 

Die  Darstellung  gibt  ein  farbenreiches,  lebendiges  Bild  von 
der  chinesischen  Kultur,  dem  Leben  und  Treiben  an  einem 
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chinesischen  Fürstenhof  zur  Zeit  der  Ming-Dynastie:  „Gratu- 
lationscour anläßlich  des  achtzigsten  Geburtstages 
eines  Mandarinen.“  Die  Komposition  geht  von  rechts  nach 
links. 

Rechts  kommen  über  eine  Brücke  Mandarine  geritten  mit 
neben  ihnen  einherschreitenden  Dienern,  die  das  Abzeichen 
der  Würde  ihres  Herrn,  den  farbigen  Schirm,  halten.  Ihnen 
vorauf  gehen  Herolde,  Banner-  und  Geschenkträger.  Zu  beiden 
Seiten  eines  dreiteiligen,  monumentalen  Eingangstores  zwei 
Pavillons,  in  denen  Fanfarenbläser  den  herannahenden  Zug 
begrüßen.  Darüber  führt  ein  Tor  zu  einer  Knabenschule,  die 
zum  Bestandteil  eines  jeden  Mandarinenhofes  gehört.  Auf 
einem  Stuhl  der  Lehrer,  um  ihn  lernende  Knaben  mit  Büchern, 
während  der  Diener  mit  Teekessel  und  Tasse  zum  Tor  hin- 
ausgeht. Neben  diesem  Tor  eine  Halle  mit  musizierenden 
Hofdamen,  vor  derselben  Herolde  und  Geschenkträger,  die 
den  Weg  zur  Haupthalle  flankieren.  Dort  nimmt  der  weiß- 
haarige, von  Würdenträgern  umgebene,  achtzigjährige  Mandarin 
die  Glückwünsche  seiner  Enkel  entgegen.  Auf  der  nächsten 
Tafel  beginnt  das  Reich  der  Frauen,  aus  dessen  Zugangstor 
Boten  mit  Geschenken  nahen.  Oben  auf  einer  steinernen,  von 
blühenden  Magnolien  und  einem  Föhrenbaum  überschnittenen 
Veranda  eine  Dame,  die  ihren  Papagei  füttert.  Darunter  eine 
andere  Dame  mit  Dienerin  und  Kind,  die  einem  Hause 
zuschreiten.  In  diesem  Hause  verteilt  eine  Mutter  an  ihre 
von  einer  alten  Frau  gehüteten  Kinder  Früchte.  An  dem 
runden  Fenster  des  Hauses  eine  Dichterin,  darunter  abermals 
eine  vornehme  Dame  mit  Dienerin  und  Kindern,  ihr  folgt 
eine  Fächerträgerin.  Eine  Dienerin  bringt  ein  goldenes  Gefäß. 
Rechts  darunter  gehört  ein  von  Mauern  eingefriedeter  Garten 
zu  einem  Haus,  in  dem  sich  eine  Dame  vor  dem  Metallspiegel 
frisiert.  Ihre  Dienerin  trägt  ein  Waschbecken  herbei.  Weiter 
eine  Veranda  mit  angrenzendem,  an  einem  Teich  gelegenem 
Pavillon,  in  dem  zwei  Damen  Schach  spielen,  während  zwei 
Gefährtinnen  ihnen  Zusehen.  Links  eine  Brücke,  auf  der 
zwei  Damen  im  Lotosteich  angeln.  Darüber  drei  spielende 
Knaben,  dann  oben  ein  Picknick  im  Freien,  bei  dem  eine  Edel- 
dame den  Tee  einschenkt,  während  ihre  Dienerin  Früchte 
bereithält.  Ein  am  Tisch  stehender  Knabe  schaut  einer  Dame  zu, 
die  von  einem  überwachsenen  Gartentor  blühende  Blumen 
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pflückt,  die  ein  zweiter  Knabe  im  Schürzchen  aufzufangen  sucht. 

Auf  dem  reichen  Rande  der  Wandtäfelung  Vasen  mit  Blumen, 
taoistische  Embleme  usw.  Die  äußerste  Einfassung  bildet  eine 
Bordüre  aus  je  zwei  gegeneinander  stehenden,  stilisierten 
Drachen,  dazwischen  das  Zeichen  für  Glück  und  langes  Leben. 

Wie  aus  den  Inschriften  auf  der  zweiten  und  elften  Tafel 
hervorgeht,  war  dieses  Getäfel  ein  Geschenk  an  die  Frau  eines 
Fürsten,  dargebracht  von  den  Beamten  und  Untergebenen  ihres 
Gemahls,  bei  denen  sie  sich,  wie  die  Inschrift  besagt,  großer 
Beliebtheit  erfreute.  In  überschwenglicher,  bilderreicher  Sprache 
werden  die  Verdienste  der  Fürstin  geschildert,  der  edle  Einfluß, 
den  sie  auf  ihren  Gatten  hatte,  ihr  Mitleid,  ihre  Wohltätigkeit, 
ihr  Gerechtigkeitssinn,  der  sie  hieß,  ihre  beiden  Stiefkinder 
zu  lieben  wie  ihre  eigenen. 
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RAUM  14. 

CHINESISCHE  KERAMIK. 

Die  ältesten  uns  bekannten  chinesischen  Keramiken,  die 
Anspruch  auf  Kunst  erheben  können,  sind  die  aus  der 
Han-Dynastie  (206  vor  bis  220  n.  Chr.).  Es  sind  Tongefäße, 
Grabbeigaben,  die  einen  rötlichen,  zuweilen  dunkelbraunen 
Scherben  aufweisen  und  mit  einer  prachtvollen,  dunkelgrünen, 
gurkenfarbigen  oder  gelbbraunen  Glasur  überzogen  sind.  Unter- 
der  Erde  erhielten  sie  dank  der  verschiedensten  zersetzenden 
Einflüsse  im  Lauf  der  Zeit  einen  ungemein  reizvollen,  silbrigen, 
goldigen,  zuweilen  auch  perlmutterartig  irisierenden  Glanz. 

Wandschrank  IV:  Hantöpfereien. 

Unten  in  der  Mitte  eine  große  Vase  in  antiker  Bronze- 
form, mit  grüner  Glasur  und  silbriger  Patina  über- 
zogen. An  den  Seiten  im  Relief  Tierköpfe,  in  denen  je  ein 
Ring  hängt,  ganz  im  Stil  der  Bronzegefäße  aus  der  Chou- 
Dynastie.  Um  den  Leib  ein  breites  Band  mit  erhabenem 
Relief  mit  Jagdszenen,  reitenden  und  knienden  Bogenschützen, 
Straußen  und  Panthern  auf  stilisierten  Hügellinien.  Es  sind 
Motive,  deren  Ursprung  in  der  persisch-sassanidischen  Kunst 
zu  suchen  ist.  — Eine  Henne  aus  Ton,  Grabbeigabe,  deren 
grüne  Glasur  bläulich-silbrige  Patina  angesetzt  hat.  — Auf 
dem  rechten  Eckbrett  eine  Vase  mit  gurkengrüner, 
dickflüssiger  Glasur,  die  die  ersten  Spuren  der  Zersetzung 
zeigt.  Um  den  Leib  ein  Band  mit  Panthern  und  Schakalen  im 
Relief  und  Tierköpfen  statt  der  Henkel.  — Daneben  ein 
zylindrisches  Gefäß  mit  Deckel  auf  drei  figürlichen 
Füßen.  Um  den  Leib  ein  breites  Band  mit  Reliefdarstellung: 
Panther  in  Wellen.  Der  Deckel  stellt  ein  Gebirge  dar,  umflossen 
von  hoch  sich  auftürmenden  Wellen,  eine  Darstellung  der  taois- 
tischen  Insel  der  Seligen.  Prachtvolle  silbrige  Patina  an  der 
Vorderseite  des  Gefäßes;  der  Deckel,  sowie  die  Hinterseite  des 
Gefäßes  hingegen  veränderten  die  Farbe  nicht,  vermutlich 
dank  einer  geschützteren  Lage  in  der  Erde.  — 
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Oben  rechts  ein  Gefäß,  Nachbildung  eines  Kornspeichers 
mit  flachem,  geripptem  Dach  und  nachgeahmten  Ziegeln.  Die 
Idee  dieser  Gefäße  hängt  mit  dem  Totenkultus  zusammen. 
Nach  chinesischer  Anschauung  kann  der  Tote  ohne  Lebens- 
mittel sein  Dasein  im  Jenseits  nicht  fortsetzen.  Daneben 
ein  kleines,  rechteckiges  Gefäß  mit  Deckel,  auf  demselben  ein 
Fisch  im  Relief.  Auf  der  Vorderwand  des  Gefäßes  im  flachen 
Relief  eine  Ratte,  die  an  einer  Ähre  nagt.  Auf  der  Rück- 
seite die  Datierung  1.  Jahr  von  Changwu  (221  n.  Chr.). 
Kleines,  glasiertes  Siegel  mit  Griff  in  Form  einer  durchlochten 
Münze;  es  zeigt  zwei  auf  Wellen  galoppierende  Pferde  im 
Basrelief  und  trägt  die  Jahreszahl  5.  Jahr  Kiaping  (253  n.Chr.). — 
Auf  dem  Eckbrett  links  eineVase,  deren  dunkelgrüne  Glasur 
zum  Teil  goldigen  Glanz  annahm. 

Die  Formen  sonstiger  Totenbeigaben  aus  Ton  sind  ungemein 
mannigfaltig;  sie  umschließen  so  ziemlich  alles,  was  den  Toten 
im  Leben  umgab.  Man  findet  primitive  Nachbildungen  von 
Häusern,  Ställen,  Stampfmühlen,  Wagen,  Brunnen  usw.,  die 
jedoch  nur  rein  ethnographisches  Interesse  erwecken  können. 
Künstlerisch  sind  die  meisten  derselben  so  unvollkommen, 
daß  sie  keinen  Anspruch  erheben  dürfen,  hier  Aufstellung 
zu  finden. 

Aus  der  Wei-  und  Tang-Dynastie  kennen  wir  nicht  nur 
Figuren  und  Gefäße  mit  ursprünglicher  Tonfarbe  und  mit 
Spuren  von  Bemalung,  sondern  auch  interessante  Gefäße  mit 
farbigen  Glasuren.  Im  Wandschrank  V oben  links:  ein 
ob  seiner  blauen  Farbe  interessantes  Wassergefäß  mit  Deckel, 
Tang -Dynastie.  — Vase  mit  pechschwarzer,  wie  alter 
Lack  aussehender  Glasur,  die  am  Fuß  den  grau-braunen 
Scherben  freiläßt.  Tang-Dynastie.  — Amphoraartige  Vase, 
am  Halse  mit  Henkeln  in  Form  von  stilisierten  Drachen- 
köpfen, die  in  den  Rand  beißen.  Weißlich-graue,  fein  gekrackte 
Glasur,  die  nur  die  obere  Hälfte  der  Vase  bedeckt.  Wei- 
Dynastie.  Auch  grün,  gelb,  weiß  gefleckte,  sogenannte  tiger- 
gefleckte Glasuren  kommen  vor.  (Siehe  Wandschrank  V 
Mitte:  EineVase,  eine  Dose  mit  Deckel,  ein  kleines  Schälchen. 
Chinesische  Gefäße  mit  ebensolchen  Glasuren  befinden  sich 
seit  dem  8.  Jahrh.  im  kaiserlichen  Schatzhause  Shösoin  in 
Nara,  Japan.  — Endlich  findet  man  reichbelebte  Figuren  in 
Mensch-  und  Tiergestalt  (siehe  Räume  1 und  8),  die  künst- 
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lerisch  auf  einer  so  hohen  Stufe  stehen,  daß  man  sie  gleich 
den  Tanagrafiguren  der  Kleinplastik  zuzählen  muß. 

Der  Schwerpunkt  der  Sung-  (960 — 1280)  und  Yuantöpfereien 
(1280 — 1368)  liegt  in  den  undurchsichtigen,  meist  monochromen 
Glasuren  in  den  schönsten  hellblauen,  cremefarbenen,  violetten, 
rötlichen,  weißen,  schwarz-braunen  und  geflammten  Farben,  die 
jeder  Bemalung  entbehren.  Bei  manchen  Keramiken  sind 
Ornamente  im  Relief  aufgesetzt,  bei  andern  sind  solche  hinein- 
geritzt, bevor  die  dickflüssige  Glasur  darüber  kam.  Für  viele 
Stücke  ist  eine  feine  Krackelierung  der  Glasur,  die  in  späteren 
Zeiten  gröber,  weitmaschiger  wurde,  charakteristisch. 

Wandschrank  V oben  rechts  eine  zylindrische  Flasche 
mit  kleiner  Öffnung,  bedeckt  von  einer  tiefschwarzen,  glänzenden 
Glasur.  Sung-Dynastie. 

Wandschrank  VI  oben:  Große,  flaschenförmige, 

schlanke  Vase  mit  fein  gekrackter,  elfenbeinfarbener 
Glasur.  Sung-Dynastie.  — Große,  flaschenförmige  Vase  mit 
stilisierten  Wasserlilien  im  Relief  und  grau-weißer,  feinge- 
krackter Glasur.  Yuan-Stil. 

Schrank  I in  der  Mitte:  Große,  flache  Flasche  mit 
zarten  Reliefs,  Fohovogel  und  Drachen  in  Wolken  dar- 
stellend, unter  cremefarbener  Glasur;  am  Fuß  und 
Hals,  den  ein  Metallring  abschließt,  Mäanderband.  Sung- 
Dynastie.  — In  dreibeinigem  Holzgestell  eine  kleine,  schlanke, 
sich  nach  oben  erweiternde  Vase  mit  leicht  überragendem 
Rand  und  feingekrackter,  zart  bräunlich-grauer  Glasur.  Sung- 
Dynastie.  — Oben:  Auf  hohem  Holzgestell  eine  ovale  Schale, 
am  Außenrand  ein  Band  mit  plastisch  heraustretenden  Knöpfen, 
mit  blau  und  rotbraun  geflammter  Glasur.  Sung-Dynastie.  — In 
der  Mitte:  Schale  mit  lichtblauer  Glasur,  sogenanntes 
„clair  de  lune“.  — Teller  mit  himmelblauer  Glasur,  beide 
Sung- Yuan-Dynastie. Unten:  Blaue  Schale,  im  Innern 
mit  weintraubenrotem  Fleck,  der  der  Schale  besonderen 
Wert  gibt.  Sung- Yuan-Dynastie.  — Schale  mit  Deckel  und 
knopfartigem  Griff,  sowie  temmokuartiger  Glasur 
mit  braunen,  eingesprengten,  großen  Flecken.  Sung- 
Dynastie.  — Blumenvase  in  Form  eines  zusammengebundenen 
Beutels,  der  oben  in  sieben  röhrenförmigen  Mündungen  endet; 
hellblaue,  feingekrackte,  milde  Glasur  mit  weinrotem  Fleck. 
Yuan-Dynastie. 
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Eine  besondere  Stellung  unter  den  Töpfereien  dieser  Zeit 
nehmen  die  monochromen,  sogenannten  Seladons  ein  mit  ihrer 
seegrünen  Glasur  in  den  verschiedensten  Tönungen.  Sie  sind 
eine  Nachbildung  des  grünen  Nephrits,  der  bei  den  chinesischen 
Ästheten  unbegrenzte  Bewunderung  genießt. 

Wandschrank  VII  in  der  Mitte  eine  große,  bauchige 
Seladon-Vase  mit  langem,  sich  nach  oben  erweiterndem  Hals 
und  Elefantenkopfhenkeln,  in  denen  Ringe  hängen.  Die  Vase 
ist  mit  Reliefs  von  Blumenranken  und  stilisierten  Blättern 
geschmückt,  die  in  die  noch  weiche,  rötlich-braune  Masse 
modelliert  wurden,  der  untere  Teil  mit  nach  unten  laufenden 
Radialstreifen.  Eine  dicke,  seegrüne  Glasur,  die  in  den  Ver- 
tiefungen der  Reliefs  schattierend  zusammengelaufen  ist,  ist 
von  großem  Reiz  und  besonders  bemerkenswert  durch  die 
blauen  Töne.  Yuan-Zeit  (1280 — 1368.) 

Auf  dem  rechten  Eckbrett:  Wassergefäß  mit  Deckel 
und  knopfförmigem  Griff  aus  fast  kupferrotem  Scherben  mit 
ganz  glatter,  milder,  hell-olivenfarbener  Glasur  (Seladon).  Ein 
seltenes  Stück  aus  der  Sung-Zeit  (960 — 1280),  ob  seiner  schönen 
Glasur  von  Freunden  der  japanischen  Teezeremonie  sehr 
geschätzt. 

Unten:  Zwei  kleine  Schalen  mit  Reliefs  unter  grau-grün- 
licher Glasur,  die  in  der  Provinz  Honan  ausgegraben  wurden 
und  aus  der  Tang-  oder  Sung-Zeit  (10. — ll.Jahrh.)  stammen. 
Ganz  ähnliche  Schalen  wurden  in  Korea  gefunden,  in  Gräbern 
des  9. — 14.  Jahrh.  (siehe  Raum  15,  Schrank  VII). 

Auf  dem  oberen  Brett:  Fayencen  aus  der  Ming-Zeit 
(1368 — 1644),  deren  Hauptfarbe  grün  in  reicher  Variation  ist. 
In  der  Mitte  eine  Feldflasche  mit  Deckel  in  weiß,  grün, 
gelb  und  violett  gefleckter  Glasur.  Reiche  Zinnfassung  mit  aus 
geschnittenen  Reliefs,  unten  Fische  in  Wellen,  oben  ein  stili- 
sierter Drache  in  Wolken,  darüber  in  Kupfereinlage  das  Swastika- 
Zeichen.  Höchst  eigenartiges  Stück  von  individuellem  Reiz 
aus  der  frühen  Ming-Zeit  (14.  Jahrh.).  — Vase  mit  gurkengrüner 
Glasur,  leicht  umschlungen  von  einer  schärpenartig  lose  ge- 
knüpften Draperie  im  Relief,  gelb  glasiert.  Ende  Ming-Zeit, 
16.  Jahrh.  — 

Oben  auf  Wandschrank  VI  und  VII:  Offenes  Weih- 
rauchgefäß mit  kesselförmigem  Leib  auf  drei  Füßen  in 
Gestalt  von  gehörnten  Dämonenköpfen.  Weit  abstehende 
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Henkel,  die  aus  stilisierten  Wolken  herausragen.  Am  oberen 
Rand  des  Gefäßes  ein  Band  mit  ornamentalem  Rankenwerk 


ABB.  26.  GLASIERTER  TOPF. 

CHINA,  MING- DYNASTIE  (1368-1644).  Höhe  36  cm. 


im  Relief.  Gurkengrüne,  braune  und  weißliche  Glasur.  Ming- 
Zeit,  16.  Jahrh. 
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Neben  Töpfereien  der  Sung-  und  Yuan-Zeit  enthält  Schrank  I 
eine  Anzahl  vortrefflicher  Fayencen,  vorwiegend  in  Blau, 
aus  der  Ming  - Zeit.  Oben  drei  große,  reliefierte 
blaue  Töpfe  aus  dem  16.  Jahrh.  Der  Topf  in  der  Mitte  zeigt 
auf  türkisblauem  Grund  in  vertieftem  Relief  taoistische  Figuren, 
Bäume,  Ornamente  in  gelben  und  violetten  Farben.  — Rechts: 

Topf  mit  dunkler,  pflaumenblauer  Glasur  und  vertieften  Reliefs 
von  verschiedenen  Blumen  und  Blättern,  Ornamenten,  stilisierten 
Wolken  und  Perlketten  mit  Emblemen,  türkisblau  und  gelblich- 
grau glasiert.  (Abb.  26.)  Abb.  26. 

Auf  dem  Mittelbrett:  Bauchige  Vase  mit  enger,  sich  nach 
oben  erweiternder  Öffnung  mit  prachtvoller,  dunkel-türkis- 
blauer, gekrackter  Glasur.  Ming-Zeit.  — Schale:  Auf  purpur- 
blauem Grund  in  vertieftem,  türkisblauem  und  weißgrauem 
Relief  Lotusblumen  und  Blätter.  Innen  herrliche,  satte,  türkis- 
blaue Glasur.  Ming-Zeit.  — Unten  ein  Ständer  für  Räucher- 
stäbchen in  Gestalt  eines  gesattelten,  knienden  Elefanten  mit 
blattartig  stilisierten  Ohren.  Türkis-blau,  grün,  violett  und 
schmutzig-weiß  glasiert.  Ming-Zeit.  — Bauchige  Vase  mit 
langem  Hals,  der  von  einem  grau-weißen  Drachen  im  erhabenen 
Relief  umschlungen  wird.  Die  intensiv  türkisblaue,  wolkige, 
gekrackte  Glasur  ist  von  großem  Reiz.  Ming-Zeit. 

Das  Material,  das  wir  aus  der  Sung-  und  Yuan-Zeit  kennen, 
ist  Steingut  oder  Fayence  mit  braunem,  rötlichem,  grauem 
oder  gelblichem  Scherben  der  verschiedensten  Spielart.  Erst 
später,  zur  Ming-Zeit,  tritt  das  Porzellan  mit  hart  gebranntem, 
wenn  dünn,  dann  durchsichtigem  Scherben  aus  ganz  weißer 
Masse  (Kaolin)  in  den  Vordergrund.  Durch  Beimengung 
von  Feldspat  wird  die  Durchsichtigkeit  erzielt.  Bereits  im 
7.  Jahrh.  soll  in  Ching-te-chen  (Provinz  Kiangsi),  das  noch 
heute  das  Zentrum  der  Porzellanproduktion  ist,  die  Porzellan- 
industrie entstanden  sein;  leider  sind  uns  keine  Beispiele  aus 
so  früher  Zeit  erhalten;  sie  scheinen  alle  der  Zerstörungswut 
eindringender  Mongolen-  und  Tatarenscharen  zum  Opfer  ge- 
fallen zu  sein.  Die  frühesten  uns  erhaltenen  Stücke  von 
Porzellan  stammen  aus  der  Ming-Zeit.  Alle  älteren  Produkte 
sind  Steinzeug  oder  Fayence,  die  der  Chinese  aber  mindestens 
ebenso  oder  gar  höher  schätzt,  denn  ihm  kommt  es  nicht  auf 
die  Feinheit  des  Materials,  also  des  Scherbens  an,  sondern  auf 
die  herrlichen  Glasuren  mit  ihren  mildleuchtenden  Tönen. 
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Die  feinsten  und  vornehmsten  Kunstkenner  Ostasiens  sehen 
den  Höhepunkt  der  Keramik  in  der  Sung-  und  Yuan-Dynastie, 
und  zwar  wegen  der  nie  wieder  erreichten  Beherrschung  der 
edelsten  Glasuren  in  den  zartesten  Spielarten.  Eine  Steigerung 
nach  dieser  Seite  hin  war  nicht  mehr  möglich,  und  so  griffen  die 
Töpfer  zu  neuen  Ausdrucksmitteln,  um  die  sonst  der  Er- 
starrung verfallende  keramische  Kunst  zu  bereichern  und  in 
neue  Wege  zu  leiten.  Man  griff  zur  Bemalung  der  keramischen 
Produkte,  und  zwar  zuerst  in  Braun  (siehe  Wandschrank  V). 
Mit  der  Verfeinerung  des  Scherbens  und  seiner  Durchsichtig- 
keit trat  der  Wunsch,  die  Flächen  mit  Malerei  zu  dekorieren, 
immer  mehr  in  den  Vordergrund.  Auch  die  Glasuren,  die  zur 
Sung-  und  Yuan-Zeit  mehr  in  zarten,  verschwommenen,  ge- 
brochenen Tönen  vorherrschten,  wurden  durch  kräftigere 
Farben  verdrängt. 

Allmählich  verlor  die  Töpferei  ihren  intimen,  individuellen 
Charakter,  der  in  den  kleineren  Brennöfen,  in  denen  die 
Erzeugungsgeheimnisse  bestimmter  Familien  bewahrt  blieben, 
stark  Persönliches  hervorgebracht  hatte.  Der  Bedarf  an  Por- 
zellan stieg  ins  Ungeheure,  und  so  entwickelte  sich  aus  den 
stillen,  ruhigen,  künstlerischen  Betrieben  eine  regelrechte 
Großindustrie. 

Die  älteste  Porzellanmalerei  der  Ming-Zeit  betätigte  sich 
in  Bemalungen  unter  der  Glasur  mit  dem  sogenannten 
Mohammedanerblau,  das  Araber  im  15.  Jahrh.  nach  China 
importiert  haben  sollen  (s.  Raum  15,  Schrank  I).  Später  kamen 
Schmelzfarben,  vorwiegend  ein  Eisenrot,  Braun,  Manganviolett, 
Eidottergelb,  Kupfergrün  und  ähnliche  Nuancen  hinzu,  die 
über  die  Glasur  gemalt  wurden  (s.  Schrank  II  die  zwei  unteren 
Reihen  und  Raum  15). 

Zur  Zeit  des  pracht-  und  kunstliebenden  Kaisers  Kanghsi 
der  Ching-Dynastie  (1662 — 1723)  erreichte  die  technische  Voll- 
kommenheit des  Porzellans  ihren  Höhepunkt;  damals  wurden 
die  vielbewunderten,  von  Sammlern  mit  Unsummen  bezahlten, 
dekorativen  Prunkvasen  geschaffen.  Das  wunderbare  Weiß  der 
Porzellangefäße  diente  nur  als  Malgrund  für  zarte,  farbenreiche 
Gemälde,  die  Blumen,  Landschaften,  taoistische,  historische 
oder  Genreszenen  darstellten.  Besonders  geschätzt  sind  die 
sogenannten  „San-tsai -Vasen“,  d.  h.  „Dreifarbenvasen“  in  Gelb, 
Grün,  Manganviolett,  vereinzelt  auch  Schwarz,  und  die  „Wu- 


ABB.  27.  PORZELLAN -VASE,  DREIFARBIG 
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tsai- Vasen“,  d.h.  „Fünffarben -Vasen“,  bei  denen  noch  ein  kräf- 
tiges Rot  und  Blau,  zuweilen  auch  Gold  hinzutritt. 

Schrank  II  oben:  Große,  sogenannte  „San-tsai“,  d.  h. 

Abb  27.  „Drei färben -Vase“  (Abb.  27).  Die  Farben  sind  Grün  in 
den  verschiedensten  Abstufungen,  Gelb  und  Manganviolett, 
die  Malfläche  ist  die  weiße  Glasur  des  Porzellans.  Genre- 
szenen in  einem  und  um  einen  Mandarinenpalast  an  einem  See. 
Zeit  des  Kaisers  Kanghsi  (1662—1723).  — Zu  derselben 
Familie  gehört  ein  Tablett  auf  drei  kurzen,  geschweiften 
Füßen,  bemalt  mit  Genreszenen,  auch  eine  zylindrische 
Kanne  mit  tiaraartiger  Bekrönung,  Ausgußrohr  und  Ösen  für 
einen  Henkel,  der  möglicherweise  aus  Rohrgeflecht  bestand. 
Um  den  Leib  laufen  drei  Friese,  die  durch  weiße,  reliefartig 
erhöhte  Streifen  voneinander  geschieden  sind.  In  den  Friesen 
die  galoppierenden,  sagenhaften  acht  Pferde  des  Kaisers 
Mu-Wang  über  Wellen,  auf  denen  Blüten  und  verschiedene 
Embleme  zerstreut  sind.  Solche  Gefäße  dienten  als  Behälter 
für  geeisten  Fruchtsaft.  Kanghsi  (1662—1723).  — 

Oben  eine  große  Vase  mit  schwarzem,  wie  alter 
Lack  wirkendem  Untergrund.  Darauf  knorriger,  blühender 
Pflaumenbaum,  Bambus  und  Felsen  in  Manganviolett  und 
Grün  in  verschiedenen  Tönen.  Das  Weiß  der  Blüten  ist  aus 
der  Grundfarbe  der  glasierten  Vase  ausgespart.  Ebenfalls 
Kanghsi,  sogenannte  „famille  noire“.  — In  demselben  Schrank 
unten  zwei  Vasen,  die  auch  zur  Familie  der  „San-tsai“  ge- 
hören, hier  sind  die  drei  Farben  Blau,  Grün  und  Gelb.  Links  eine 
Vase  mit  Gebirgslandschaft  in  Blau  und  Grün  auf  gelbem 
Grund,  Kanghsi  (1662—1723),  und  eine  kugelförmige  Vase  mit 
grünem  Grund  und  zwei  großen  Reserven,  in  denen  auf 
gelbem  Grund  Genreszenen  in  Blau  und  Grün  dargestellt  sind. 
Kanghsi  (1662—1723).— 

Schrank  III  oben  vier  große  Vasen,  die  zur  Familie 
der  „Wu-tsai“,  d.h.  der„fünf  Farben“ gehören.  Rechts:  Vase  mit 
durch  einen  Laubengang  wettreitenden  chinesischen  Damen, 
denen  Mandarine  von  einem  Balkon  aus  mit  lebhaftem  Inter- 
esse Zusehen.  Kanghsi.  - — Zwei  Vasen  mit  Mandarinenszenen, 
Kanghsi.  — Vase,  dekoriert  mit  Blumen,  Früchten  und  Vögeln. 
Kanghsi  (1662—1723). 

In  der  mittleren  Abteilung:  Großer  Teller,  bemalt  in 
Schmelzfarben  über  der  Glasur  mit  Fasan  auf  Felsen,  blühenden 
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Päonien  und  Schmetterlingen.  Der  vorherrschenden  grünenFarbe 
wegen  gehört  er  zur  „Familie  verte“.  Kanghsi  (1662 — 1723).— 
Großer  Teller:  Im  Spiegel  Genreszene  vor  einem  Mandarinen- 
haus, in  fünf  Farben  (Wutsai).  Am  Rand  taoistische  Embleme 
in  Reserven,  dazwischen  geometrische  Muster.  Kanghsi  (1662  bis 
1723).—  Unten  ein  großer  Teller:  Auf  schwarz-grünem  Unter- 
grund Drachen  und  Wolken  in  Hellgrün.  Von  der  Seite 
betrachtend,  sieht  man  besonders  auffallend  das  Irisieren  der 
kupferoxydhaltigen  Glasur.  Gez.  Kanghsi.-—  GroßerTeller:  Auf 
smaragdgrünem  Grund  Drachen  und  Wolken  in  Manganviolett, 
Zeichnung  unter  der  Glasur  eingeritzt.  Gez.  Kanghsi  (1662  bis 
1723). 

Zu  den  größten  Liebhabereien  der  Porzellansammler  gehören 
die  monochromen  Porzellanvasen,  so  die  dunkelpurpurroten, 
sogenannten  „Sang-de-boeuf“,  die  gurken-  und  die  apfelgrünen, 
die  schwarzen,  die  weißen,  die  höchst  geschätzten,  ungemein 
selten  gewordenen  korallenroten,  die  zitronengelben  usw. 

Schrank  I:  In  den  zwei  unteren  Reihen  „Sang-de- 
boeuf  “-Vasen  verschiedener  Zeiten;  am  kostbarsten  ist  die 
schlanke  Vase  in  der  Mitte  der  Mittelreihe,  die  dem  chinesischen 
Ideal  für  Glasuren  dieser  Art  am  nächsten  kommt,  der  Farbe  des 
gestockten  Ochsenblutes,  das  teilweise  in  ein  Rostbraun  über- 
geht. Echtes  Langyao  (Name  eines  berühmten  Ofens  in  Ching- 
te  chen),  Ende  Ming-Zeit,  17.  Jahrh.—  Unten:  Flaschenförmige 
Vase  „Sang-de-boeuf“  mit  langem  Hals;  leuchtende,  kirschrote 
Glasur.  Kanghsi. — Von  großem  Reiz  in  der  Farbe  ist  die  von 
einem  plastischen  Drachen  umschlungene  Vase  mit  blaulila 
und  purpurroten  Glasuren,  die  flammend  ineinander  verlaufen. 
Kanghsi.  — Kleine  Vase  mit  milder,  dunkelpurpurroter  Glasur 
und  blauen,  wolkigen  Flammen.  Kanghsi  (1662 — 1723). 

Wandschrank  VIII:  Monochrome  Porzellane  in  den 
mannigfaltigsten  Tönen,  größtenteils  aus  den  Perioden  Kanghsi, 
Yung  Cheng,  Kienlung.  — Oben  ein  Stempeldöschen  mit  erd- 
beerfarbener Glasur.  Gez.  Kanghsi.  — Weiße  Vase  mit 
Reliefs  unter  der  Glasur.  — Korallenrote  Vase,  die  chine- 
sische Kenner  besonders  schätzen.  — Eine  schwarze,  eine 
bronzefarbene,  eine  milchweiße  Vase.  Kienlung.  — Ferner 
ein  kleiner  Tuschwasserbehälter  mit  wolkiger,  pfirsichfarbener 
Glasur  mit  ausgespartem  Drachen  (sogenanntes  peach-bloom), 
gez.  Yung  Ch6ng.  — In  der  Mittelreihe  himmelblaue  Vase  (tien 
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lan),  gez.  Kanghsi.  — Roter  Teller,  von  den  Chinesen  als 
„Schweinelungenrot“  bezeichnet,  gez.  Kienlung. — Mondschein- 
blaue, von  einem  Drachen  umschlungene  Vase,  sogenanntes 
„clair  de  lune“,  gez.  Kanghsi.  — Schale  mit  reiner,  zitronen- 
gelber Glasur,  gez.  Kienlung.  — Türkisblaue  Vase.  — Mond- 
scheinblaues Tuschwasserschälchen  mit  plastischem  Drachen, 
gez.  Kanghsi. 

Unten  eine  blaugraue  Vase  mit  viereckigem  Sockel,  dessen 
Kanten  abgestumpft  sind,  und  kürbisförmigem  Aufbau.  Gez. 
Yung  Cheng  (1723-  1736). 

An  der  Wand  in  einem  eigenen  Schränkchen  eine  große 
weiße  Porzellanfigur  der  Kwanyin  (Göttin  der  Barm- 
herzigkeit) in  ungezwungener,  freier  Haltung  mit  über  den 
Kopf  gelegtem  Schleier  und  reicher,  faltiger  Gewandung,  Hais- 
und Gürtelschmuck,  welch  letzterer  bis  zu  den  Füßen  herab- 
reicht. In  den  Händen  hält  sie  eine  Vase.  Kanghsi  (1662 — 1723). 

Mit  zu  den  hervorragendsten  Leistungen  der  Kanghsi-Zeit 
gehören  die  leuchtendweißen  Porzellane  mit  Bemalung  in 
tiefleuchtendem  Kobaltblau  unter  der  Glasur  (s.  Raum  15). 
Auch  die  sogenannten  „bleu  poudre“,  d.  h.  „gepudertes  Blau“ 
treten  auf,  bei  denen  ein  blaues  Pulver  durch  ein  Sieb  auf 
den  noch  feuchten  Vasenkörper  gestreut  wurde,  den  man 
hierauf  mit  transparenter  Glasur  überzog.  Um  die  malerische 
Wirkung  solcher  Stücke  noch  zu  heben,  wurden  sie  oftmals 
mit  Gold  bemalt. 

Schrank  III  unten:  Eine  blaue  Vase  mit  Deckel,  so- 
genanntes „bleu  poudre“,  mit  Gold  bemalt,  ferner  ein  großer, 
blauer  Teller  in  derselben  Technik.  Kanghsi. 

Unter  den  Nachfolgern  Kanghsis,  den  Kaisern  Yung  Cheng 
(1723—1736)  und  Kienlung  (1736—1796)  wurde  die  Farben- 
gebung weicher,  zarter,  femininer. 

Unten:  eine  große,  weiße  Vase,  in  zarten  Farben  bemalt: 
Zwei  vornehm  gekleidete  Damen  an  Tischen,  umgeben  von 
Blumen  und  Vasen.  Am  Halse  Schriftrollen  und  Fächer, 
von  Bändern  und  Blumen  umwunden.  Ungemein  zart  in  Hell- 
blau, Rosa,  Manganviolett,  Antimongelb,  Hellbraun  und  ähnlichen 
Tönen.  Charakteristisches  Yung-Ch6ng-Stück.  — Große  Vase 
mit  Deckel,  darauf  spazierende  Damen  und  spielende  Kinder 
in  Landschaft.  Yung-Cheng.  — Große  Vase,  darauf  in  Schmelz- 
farben Pfauen  unter  Päonien  und  Magnolien.  Die  hervor- 
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tretendste  Farbe  ist  Rosarot,  das  an  Stelle  des  früheren  Eisen- 
rots getreten  ist  und  unter  Beimischung  von  Gold  erzielt  wurde. 

Im  Gegensatz  zu  den  Vasen,  die  unter  dem  Kaiser  Kanghsi 
als  „famille  verteu  bekannt  sind  und  bei  denen  ein  kräftiges 
Grün  den  Grundton  angibt,  dem  sich  die  übrigen  Farben  in 
lebhafter  Leuchtkraft  anpassen,  ist  die  maßgebende  Note 
unter  Yung-Cheng  ein  zartes  Rosarot  (famille  rose). 

Unter  der  langen  Herrschaft  des  Kaisers  Kienlung  (1736  bis 
1796)  wurde  vielfach  nach  europäischen  Mustern  für  den  Ex- 
port gearbeitet.  Man  findet  häufig  Vasen  mit  europäischen 
mythologischen  Szenen,  europäischen  Wappen  und  europäischen 
Ornamenten,  was  sichtlich  auf  den  Verfall  des  chinesischen 
Stils  hindeutet.  Ganz  falsch  ist  es  jedoch,  zu  behaupten,  daß 
unter  diesem  Kaiser  nicht  Arbeiten  von  hervorragender  Schön- 
heit und  vornehmem  Geschmack  aus  den  chinesischen  kaiser- 
lichen Porzellanmanufakturen  hervorgegangen  seien.  Noch 
unter  der  Regierung  des  Kaisers  Tao  Kwang  (1821  — 1850) 
wurden  Porzellane  geschaffen,  die  sowohl  in  Form,  als  auch 
in  Farbe  und  Dekor  höchsten  Ansprüchen  genügen  und  ge- 
wiß in  einer  späteren  Zeit  gerechte  Würdigung  finden  werden. 

Wandschrank  IX:  Auf  dem  Mittelbrett:  Ein  Pinsel- 
ständer, innen  blaugrün.  Außen  im  Relief  der  Gott  der 
Literatur,  der  auf  dem  Kopf  eines  Drachen  stehend  das  Meer 
durchfährt.  Auf  den  Wellen  Wolken  und  taoistische  Embleme. 
Bemalt  in  milden  Farben.  Kienlung  (1736 — 1796). 

Unten:  Großer  Teller  mit  blühenden  Blumen  und  Paradies- 
vögeln in  bunten  Farben.  Kienlung.  — Oben  drei  korallenrote 
Schalen,  bei  denen  die  Zeichnung  ausgespart  ist,  so  daß  das 
leuchtendeWeiß  desPorzellans  effektvoll  hervortritt. Tao-Kwang 
(1821  — 1850).  — - Statue  des  lachenden,  sitzenden  Glücks- 
gottes mit  offenstehendem,  schwarzem,  buntgemustertem, 
blumigem  Gewände  und  Rosenkranz  in  der  Rechten.  Im 
Stil  der  Dreifarbenporzellane  des  Kanghsi  (schwarz,  grün, 
manganviolett).  Unten  die  eingebrannte  Marke  Chia-Ch’ing 
(1796—1821). 
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RAUM  15. 

CHINESISCHE  KERAMIK. 

Schrank  III.  Fischwasserbecken  aus  weißem  Porzellan  mit 
Drachen  in  Wolken,  aufspritzenden  Wellen  und  flammenden 
Kristallen  in  flach  modelliertem  Relief,  das  mit  korallenroten, 
gelben  und  grünen  Schmelzfarben  bemalt  ist.  Kanghsi  (1662  bis 
1723). 

Schrank  V.  Große  Porzellanvase  mit  Deckel  in  einfarbiger, 
tiefblauer  Glasur  und  Goldbemalung.  Solche  Gefäße,  die 
jedenfalls  zur  Aufbewahrung  von  Tee  dienten,  wurden  viel- 
fach für  Persien  angefertigt.  Die  persische  Metallmontierung 
in  durchbrochener  Arbeit  am  Halse  beweist,  daß  dieses  Gefäß 
seinen  Weg  nach  Persien  gefunden  hatte.  Kanghsi  (1662  bis 
1723). 

Schrank  VII.  Große,  bauchige  Vase  aus  weißem  Porzellan, 
bemalt  mit  Blau  unter  und  Schmelzfarben  in  Chromgelb  und 
Grün  über  der  Glasur.  Fische  zwischen  allerlei  Wasserpflanzen. 
Oben  und  unten  ein  ornamentales  Band.  Gez.  Chia-Ch’ing 
der  Ming-Dynastie  (1522 — T567). 

Auf  den  Konsolen  (IV  und  VI)  zwei  Tempeldachziegel 
aus  Fayence  mit  bunten  Glasuren.  Konsole  IV:  einer  der 
acht  taoistischen  Heiligen  (Pahsien)  auf  Wolken,  mit  einem 
Instrument  in  den  Händen.  Konsole  VI:  ein  zum  Tode  ver- 
wundeter Krieger  auf  einem  über  Wolken  dahinstürmenden 
Pferde.  Ming-Dynastie  (1368 — 1644).  Andere  Baukeramik 
siehe  im  Untergeschoß  (Raum  31). 

Freistehend  zwischen  den  Fenstern  auf  dreibeinigem 
Holzuntersatz:  Großes  Fischwasserbecken  aus  Fayence  mit 
brauner,  grüner  und  türkisblauer  Glasur  und  erhabenen  Reliefs 
von  Lotosblumen  in  umrahmten  Feldern.  In  den  Zwickeln  stili- 
sierte Wasser-  und  Wolkenornamente;  den  Rand  umsciyießt 
ein  Band  mit  stilisierten  Wellenlinien  im  Relief.  Kanghsi 
(1662—1723). 

In  der  Mitte  des  Raumes  ein  Fischwasserbecken  aus 
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weißem  Porzellan,  bemalt  mit  sogenanntem  Mohammedanerblau 
unter  und  Schmelzfarben  über  der  Glasur  in  Gelb  und  Grün. 
Drachen  im  Wasser  zwischen  stilisierten  Wasserpflanzen.  Am 
Rand  gezeichnet  Wan-li  (1573—1620)  aus  der  Ming-Dynastie. 

An  der  Wand  großes  Fischwasserbecken  aus  Fayence  mit 
türkisblauer,  grüner,  violetter  und  grau-weißer  Glasur  und 
Reliefs  von  stilisierten  Lotosblumen.  Ming-Dynastie. 

Schrankl:  Blau- weiß-Porzellane  derMingzeit(s.S.90). 
Unten:  Flache  Schüssel  mit  gewölbtem  Deckel,  unter  der 
Glasur  kobaltblau  bemalt,  auf  dem  Deckel  mit  fliegenden 
Kranichen  und  Wolken,  Pfirsichen,  stilisierten  Pilzen  usw. 
Am  Deckelrande  und  auf  der  Schüssel  selbst  dieselben  Motive 
in  ausgesparten  Feldern  zwischen  geometrischen  Mustern. 
Solche  Schüsseln  nennen  die  Chinesen  „Entenbett“,  da  sie 
zum  Servieren  der  in  einer  Brühe  gekochten  Enten  dienen. 
Gez.  Wan-li  aus  der  Ming-Dynastie  (1573 — 1620).  — Kleine, 
runde  Deckeldose  aus  weißem  Porzellan  mit  blauer  Bemalung 
unter  der  Glasur.  Dargestellt  ist  das  bekannte  Motiv  der 
hundert  Knaben.  Ming-Dynastie.  — Rechteckige,  weiße  Por- 
zellandose mit  übergreifendem  Deckel,  innen  in  acht  Fächer 
geteilt,  die  zur  Aufbewahrung  von  Stempeln  dienten.  Unter 
der  Glasur  kobaltblau  bemalt  mit  taoistischen  Genreszenen  in 
Landschaft,  am  Fuß  mit  ornamentalen  Verzierungen.  Unten 
gezeichnet  Wan-li  aus  der  Ming-Dynastie  (1573 — 1620).  — • 
Großer  Ingwertopf  aus  weißem  Porzellan,  unter  der  Glasur 
blau  bemalt  mit  Fasanen  auf  Felsen  und  anderen  Vögeln 
zwischen  blühenden  Bäumen  und  Sträuchern.  Ming-Dynastie. 

! Schrank  II.  Vorwiegend  Blau-weiß-Porzellane  aus  der  Zeit 
des  Kaisers  Kanghsi  (1662 — 1723),  (s.  S.  94),  die,  was  die 
a Feinheit  des  weißen  Porzellans  anbelangt,  gegen  die  Porzellane 
k der  Ming-Zeit  einen  großen  Fortschritt  bedeuten.  Aus  dem 
dunklen  Mohammedanerblau  hat  sich  ein  leuchtendes,  durch- 
sichtiges  Blau  entwickelt,  das  eine  Schönheit  und  einen  Reich- 
tum  der  Nuancen  aufweist,  wie  keine  Epoche  vor-  oder  nachher. 
Die  Blau-weiß-Porzellane  der  Epoche  Kanghsi  waren  die  großen 
Anreger  für  die  Porzellanmanufakturen  Delft,  Rouen,  Meißen, 
t Berlin  und  andere,  denen  es  aber  nie  gelang,  ihre  Vorbilder 
auch  nur  annähernd  zu  erreichen. 

In  der  ersten  Abteilung,  dem  Fenster  zunächst,  oben 
» eine  große,  bauchige,  weiße  Porzellanvase,  unter  der  Glasur  blau 
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bemalt.  In  drei  umrahmten  Feldern  Drachen  mit  züngelnden 
Flammen  über  Wellen.  Kanghsi.  — Große  zylindrische  Vase. 
In  zwei  umrahmten  Feldern  Mandarinenszenen  in  Landschaft. 
Leuchtendes  Blau.  Kanghsi.  — Bauchige  Vase  mit  stilisierten 
Päonienranken  und  Fohovogel.  Kanghsi. 

Unten  zwei  Ingwertöpfe  mit  sogenanntem  Hagedornmuster, 
eine  irrtümliche  Bezeichnung,  da  die  aus  der  Fläche  ausge- 
sparten weißen  Blüten  Pflaumenblüten  sind.  Sie  liegen  auf 
blauem,  von  dunkelblauen  Linien  durchzogenem  Grund,  der 
gesprungenes  Eis  darstellt,  das  mit  den  weißen  Pflaumenblüten, 
den  ersten  Boten  des  Frühlings,  symbolisch  das  neue  Jahr 
ankündigt.  Auf  dem  ersten  Topf  in  drei  ausgesparten  Feldern 
je  ein  Fabeltier  mit  flammendem  Atem.  Solche  Töpfe  dienten 
auch  zur  Aufbewahrung  von  Tee  und  eingemachten  Früchten 
und  wurden  zur  Neujahrszeit  verschenkt.  Kanghsi.  — Da- 
zwischen eine  dünnwandige,  eiförmige,  weiße  Vase  mit  Deckel. 
Über  den  weißen  Grund  sind  blaue  Wolken  verteilt,  dazwischen 
vier  je  zu  einem  wappenförmigen  Rund  stilisierte  Drachen, 
gemalt  in  Eisenrot  unter  der  Glasur.  Kanghsi. 

In  der  zweiten  Abteilung  oben:  Große,  bauchige  Vase 
mit  Deckel:  Drachen  und  Tiger  in  Wolken  und  ein  mächtiger 
Pinienbaum  in  erhabenem  Relief  mit  eingraviertem  Dessin. 
Unterglasurmalerei  in  Blau,  abschattiertem  Kupferrot  und  Sela- 
dongrün.  Kanghsi.  Unten:  Ingwertopf,  bemalt  in  leuchtendem 
Blau  mit  langen  Frauengestalten  und  Kindern  unter  Bäumen. 
Vasen  mit  dieser  Art  der  Bemalung  tauften  die  Holländer 
im  17.  Jahrh.  „Lange  Liesen“,  unter  welchem  Namen  sie 
heute  noch  bei  den  Sammlern  bekannt  sind.  Kanghsi. 

In  der  dritten  Abteilung  oben:  Bauchige  Vase.  In 
drei  Feldern  je  ein  Fabelwesen  auf  Felsen  im  Meer,  oben 
bandartig  stilisierte  Wolken.  Kanghsi.  — Bauchige  Vase.  Auf 
blauem,  von  dunkelblauen  Linien  durchzogenem  Grund,  der 
geborstenes  Eis  darstellt,  weiße,  blühende  Pflaumenzweige  als 
Symbol  des  herannahenden  Frühlings.  Kanghsi.  — Unten: 
Wasserbecken  für  Goldfische,  bemalt  mit  Fischen  und  Wasser- 
pflanzen im  Blau  der  verschiedensten  Schattierungen.  Kanghsi. 

In  der  vierten  Abteilung  oben:  Flaschenförmige  Vase 
mit  langem  Hals.  Um  den  Leib  und  Hals  ziehen  sich  band- 
artige Streifen  mit  stilisierten  Drachen,  Blumen,  Rankenwerk 
und  Ornamenten.  Bemalung  in  weichen,  blauen  Tönen  auf 
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zartweißem,  gekracktem  Grund  aus  poröser  Masse,  die  beim 
Brande  einem  weniger  scharfen  Feuer  ausgesetzt  war.  Yung- 
Cheng.  — Bauchige  Vase,  bemalt  mit  spielenden  Knaben  in 
schönem,  abgetöntem  Blau.  Kanghsi.  — Bauchige  Vase,  blau 
bemalt  mit  Rehen  und  Hirschen  in  Landschaft.  Kanghsi,  im 
Stil  der  Mingzeit.  Unten:  Ingwertopf.  Der  Grund  gepudertes 
Blau  (bleu  poudre),  in  ausgesparten  Reserven  Landschaften  in 
Blau.  Kanghsi. 
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RAUM  16. 

KOREANISCHE  KUNST. 

Das  Reich  Korea,  das  in  unseren  Tagen  dem  Staate  des 
Mikado  einverleibt  wurde,  bildete  von  jeher  einen  Puffer- 
staat zwischen  China  und  Japan.  Es  war  die  Brücke,  über 
die  chinesische  Kultur  und  Kunst  in  Japan  ihren  Eingang 
fanden.  Im  6.  Jahrh.  führte  Korea  den  Japanern  den  aus  Indien 
über  Nordchina  kommenden  Buddhismus  und  dessen  hohe 
Kultur  zu.  Viele  Jahrhunderte  hindurch  hat  Korea  die  Rolle 
des  Vermittlers  zwischen  China  und  Japan  beibehalten,  der- 
maßen zwar,  daß  es  künstlerisch  immer  eine  Provinz  Chinas 
geblieben  ist.  Selbst  auf  dem  einzigen  Gebiet,  auf  dem  man 
Korea  ganz  selbständig  glaubte  und  auf  dem  man  ihm  eine 
Sonderstellung  einräumte,  auf  dem  Gebiet  der  Keramik,  wandelte 
es,  wie  sich  nach  neueren  Forschungen  herausstellt,  auf  chine- 
sischen Spuren. 

Die  Geschichte  Koreas  zerfällt  in  drei  Hauptzeitabschnitte, 
und  zwar  in  die  Silla-Periode  (157 — 928)  mit  der  Hauptstadt 
Taikyu  im  Reiche  Silla,  das  den  Süden  Koreas  einnahm;  in  die 
Periode  Korio  oder  Kokuryo,  auch  Korai  genannt  (918 — 1392), 
mit  der  Residenz  Songdo  in  Mittelkorea  und  die  Periode  Ri 
mit  der  Residenz  Seoul,  die  erst  vor  drei  Jahren  mit  der  defini- 
tiven Besitzergreifung  Koreas  durch  Japan  ihr  Ende  erreichte. 

Was  uns  in  Korea  aus  dem  alten  Silla-Reiche  an  Keramik 
erhalten  blieb,  sind  unglasierte  Poterien,  die  in  Grabhügeln 
um  Taikyu  gefunden  wurden.  Es  sind  Erzeugnisse  eines 
primitiven  Volkes,  naiv  geformte  Urnen,  Töpfe,  Schalen  aus 
schmutzig  grauem  Ton,  die  ebenso  aussehen,  wie  die  ältesten 
japanischen  Gräberfunde  (s.  im  Schrank  IX  oben  drei  kleine 
unglasierte  Gefäße).  Daraus  Schlüsse  auf  den  Einfluß  einer 
Kultur  auf  die  andere  zu  ziehen,  wäre  irrig;  denn  ebenso  wie 
das  Lallen  eines  koreanischen  oder  indischen  Kindes  sich  wenig 
von  dem  eines  deutschen  oder  französischen  unterscheidet, 
ebensowenig  sind  die  Formen  und  Techniken  der  Gebrauchs- 
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gegenstände  der  in  den  Kinderschuhen  steckenden  Völker 
verschieden.  Einen  eigenen  Charakter  gewinnen  die  Objekte 
erst  dann,  wenn  sich  aus  dem  Kunstlallen  eine  Kunstsprache 
entwickelt  hat! 

Schon  auf  einer  hohen  Kunststufe  steht  die  Keramik  der 
Korai- Periode  (918 — 1392),  die  uns  fast  nur  aus  Gräber- 
funden bekannt  ist.  Der  mit  den  Verhältnissen  nicht  Vertraute 
würde  die  meisten  dieser  Gefäße  für  moderne  Produkte  halten, 
da  sie  weder  Patina  noch  irgendwelche  Abnützungsspuren 
aufweisen.  Die  überraschend  gute  Erhaltung  ist  darauf  zurück- 
zuführen, daß  neue,  ungebrauchte  Gefäße  in  die  geschützten 
Steingräber  gegeben  wurden,  wo  sie  weder  den  Einflüssen  der 
Luft,  noch  des  Lichts  ausgesetzt  waren. 

Manche  dieser  koreanischen  Gefäße  sind  mit  einfachen 
Pflanzenornamenten  und  Rankenwerk  oder  mit  geometrischen 
Mustern  in  Braun  oder  Schwarz  unter  der  Glasur  bemalt; 
andere  erinnern  durch  ihre  lichtgrünen,  graugrünen  und  blau- 
grauen Glasuren  an  chinesische  Seladons  (s.  solche  im  Raum  14, 
Schrank  VII);  sie  haben  auch  wie  diese  vielfach  eingeritzten 
Dekor  oder  Flachreliefs  unter  der  dickflüssigen  Glasur.  Einen 
wichtigen  Platz  unter  den  Korai-Gefäßen  nehmen  diejenigen 
ein,  die  unter  der  schönen,  dickflüssigen  Glasur  Inkrustationen 
in  weißem  und  schwarzem  Ton  aufweisen  (Abb.  28).  Es  ist  die  Abb.  28 
sogenannte  Mishlma-Technik,  die  von  koreanischen  Künstlern, 
die  der  berühmte  japanische  Feldherr  Hideyoshi  im  16.  Jahrh. 
als  Gefangene  nach  der  Provinz  Satsuma  sandte,  in  Japan 
eingeführt  wurde  und  heute  noch  dort,  und  zwar  in  Yatsushiro 
geübt  wird. 

Eine  Eigenheit  der  koreanischen  Gefäße  ist  es,  daß  sie 
im  Gegensatz  zu  den  japanischen  nicht  nur  von  außen  und 
innen  mit  Glasur  überzogen  sind,  sondern  daß  auch  der  Boden 
ebenso  behandelt  ist.  Qualitativ  zu  den  feinsten  der  kore- 
anischen Keramiken  gehören  die  dünnwandigen  Teller  und 
Gefäße  aus  weißem  Steinzeug,  einer  fast  porzellanartigen  Masse, 
ganz  glatt  oder  mit  Reliefs  und  Gravierungen  unter  einer 
weißen  oder  cremefarbigen  Glasur.  Wegen  ihrer  Seltenheit 
genießen  Gefäße  dieser  Art  eine  besondere  Wertschätzung 
(s.  Schrank  IV). 

Über  der  Erde  haben  sich  in  Korea  keine  bedeutenden 
Töpfereien  erhalten;  wohl  aber  ist  Japan  reich  an  koreanischen 


ABB.  28.  KOREANISCHE  VASE. 

STEINZEUG  MIT  SCHWARZEN  UND  WEISSEN  TONEINLAGEN  UND  HELLGRAUER 
GLASUR.  GRABFUND,  10.-14.  JAHRH.  Höhe  36  cm. 
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Kummen  aus  dem  14.  und  15.  Jahrh.  (s.  Raum  17),  die  als 
Gefäße  für  die  Teezeremonie  gebraucht,  heute  mit  Gold  auf- 
gewogen und  wie  Heiligtümer  aufbewahrt  werden. 

Den  Japanern  galt  die  koreanische  Töpferei  stets  als  vollen- 
detes Vorbild;  ihr  Einfluß  auf  die  japanische  ist  die  bedeutendste 
Folgeerscheinung  des  siebenjährigen  Feldzuges  Hideyoshis 
(16.  Jahrh.)  gegen  Korea.  Die  Töpferei  der  verschiedensten 
Provinzen  und  der  renommiertesten  Öfen  Japans  wurde  nicht 
nur  von  Korea  beeinflußt,  sondern  geradezu  von  Korea 
geschaffen.  So  feierte  die  koreanische  Keramik  in  Feindes- 
land eine  Wiederauferstehung! 

In  unerfreulichem  Gegensatz  zu  den  frühen  Erzeugnissen  der 
koreanischen  Keramik  stehen  solche  der  letzten  zweihundert 
Jahre;  es  sind  vorwiegend  Produkte  einer  Verfallszeit.  Sie 
sind  mit  den  gleichzeitigen  Leistungen  der  Chinesen  oder 
Japaner  auf  diesem  Gebiet  nicht  in  eine  Linie  zu  stellen.  Die 
meisten  unter  ihnen  weisen  eine  unschöne,  ins  Bläuliche  spie- 
lende, weiße  Glasur  auf,  dazu  plumpe  Formen,  die  an  über- 
ladenem plastischen  Dekor  leiden. 

Schrank  IX. 

Oben  drei  kleine,  unglasierte  Gefäße  aus  der  Silla-Periode 
(157-928),  daneben  und  darunter  solche  mit  den  ersten  Anfängen 
einer  Glasur  (Abb.  29)  aus  der  früheren  Korai-Periode  (918  bis  Abb.  29. 
1392),  zum  Teil  unter  der  Glasur  mit  Braun  bemalt,  zum  Teil 
mit  Verzierungen  in  weißer  Toneinlage,  den  Anfängen  der 
Mishima-Technik. 

Unten  links  eine  Schale  mit  braungefleckter,  temmoku- 
artiger  Glasur,  die  außen  am  Fuß  und  darüber  den  hellen 
Scherben  zeigt  und  in  dicken  Tropfen  über  denselben  herab- 
fließt (vergl.  diese  in  einem  koreanischen  Grab  gefundene  Schale 
mit  der  aus  einem  chinesischen  Grab  der  Provinz  Honan 
stammenden  Schale  mit  Deckel  in  Raum  14  Schrank  I,  unten 
rechts!).  Rechts  wieder  eine  temmokuartige  kleine  Schale  mit 
Spuren  eines  verwitterten  Silberrandes. 

Unten  in  der  Mitte  ein  kugelförmigerTopf  mit  weißen  Ton- 
einlagen von  Fischen,  Weidenbäumen  und  Wolken  unter  gelb- 
lichgrauer Glasur  (sogen. Mishima-Technik). — Flache  Eßschale: 
in  der  Mitte  des  Spiegels  altkoreanische  Schriftzeichen,  rings 


ABB.  29.  KOREANISCHE  VASE,  STEINZEUG 
MIT  BRAUNER  GLASUR. 

GRABFUND.  FRÜHE  KORAI-PERIODE  (918-1392).  Höhe  25  cm. 
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herum  ein  Band  mit  Ornamenten  und  ein  anderes,  dessen 
Grund  mit  stilisierten  Blüten  bedeckt  ist.  Am  äußersten  Rand 
einfaches  Linienmuster.  Weiße  Toneinlagen  unter  gelblich- 
grauer Glasur.  Mishima-Arbeit.  — 

Schrank  II: 

Töpfereien  aus  der  Korai-Periode  (918—1392). 

Oben:  Kugelförmige  Flasche  mit  langem,“  schlankem  Hals 
und  kleinem  Deckel,  der  an  einer  Öse  befestigt  werden  kann. 
Blumen  und  Ornamente  unter  blaugrauer  Glasur  eingeritzt. 
— Runde,  sich  nach  oben  kugelförmig  erweiternde  Vase 
mit  kurzem  Mundstück.  Auf  grauer,  vielfach  gekrackter 
Glasur  der  dem  chinesischen  Motivenschatz  entnommene 
Kranich  in  den  verschiedensten  Flugarten  bei  naturalistischer 
Auffassung  und  stilisierte  Wolken.  Weiße  und  schwarze  Ton- 
einlagen unter  der  Glasur.  — Große  Vase  in  ähnlicher  Form 
mit  flachen  Reliefs  von  stilisierten  Blumen  und  Wolken  unter 
schöner,  graugrüner  Glasur.  — Wasserkanne  in  persischer 
Form  mit  graugrüner,  zuweilen  ins  Gelbbraune  überspielender 
Glasur  und  Einlagen  von  weißem  und  schwarzem  Ton,  die 
Blütenzweige,  Schmetterlinge  und  Ornamente  darstellen.  In 
der  Mitte:  Bauchiger  Wasserbehälter.  Unter  der  perlgrauen 
Glasur  in  schwarzbrauner,  wie  Lack  wirkender  Toneinlage 
großzügig  stilisierte  Blattranken.  — Wasserkanne  mit  Henkel, 
Tülle  und  Deckel  in  Melonenform  mit  schalenartigem  Untersatz 
und  dicker,  olivgrüner  Glasur.  — Melonenförmige  Wasserkanne 
mit  Tülle,  Henkel  und  Deckel  und  zarter,  apfelgrüner  Glasur; 
darunter  sind  in  den  Körper  Melonenranken  und  Früchte  in 
freier,  naturalistischer  Auffassung  eingeritzt. — Unten:  Kanne 
mit  Tülle,  Henkel  und  tellerartigem  Deckel.  In  schwarzbrauner 
Toneinlage  stilisierte  Päonien  mit  Blättern  und  Ornamente 
unter  grauer  Glasur.  — Zwei  Ölfläschchen  mit  grauer  und 
graugrüner  Glasur,  mit  schwarzen  und  weißen  Inkrustationen. — 

Schrank  IV:  Töpfereien  aus  der  Korai-Periode. 

In  dem  Schrankaufsatz  eine  weiße  und  eine  creme- 
farbene Kanne  mit  Henkel  und  Tülle.  — Auf  Holzuntersatz 
eine  kugelige,  weiße  Vase  mit  tiefeingeritzten  Blumenreliefs 
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unter  der  weißen  Glasur;  auf  dem  aufstehenden  Rand  stili- 
sierte Wellen.  — Wassergefäß  in  Form  eines  Kürbisses  mit 
Ausgußrohr,  Deckel  und  gewundenem  Henkel  in  graugrüner 
Glasur.  — Kelchförmiger,  eingebuchteter  Becher  mit  Unter- 
satz, verziert  durch  schwarze  und  weiße  Inkrustationen  unter 
grauer  Glasur. 

Im  Schrank  IV  auf  beiden  Seiten  Reisschalen,  Ölfläsch- 
chen, Schminkdöschen  mit  Glasuren  der  verschiedensten 
Nuancen,  von  Erbsen-  bis  Jadegrün,  von  feinem  Apfel-  bis 
Olivgrün,  von  graugrünen  zu  bläulichgrünen  Schattierungen, 
mit  Inkrustationen  und  Reliefs  unter  der  Glasur.  Wegen  der 
Seltenheit  der  Darstellung  sei  auf  eine  flache,  olivgrüne  Schale 
aufmerksam  gemacht  (in  der  untersten  Reihe  rechts)  mit  Reliefs 
unter  der  Glasur,  die  menschliche  Gestalten  zeigen,  und  zwar 
Knaben  zwischen  Ranken.  — Darüber  eine  kleine,  tiefe  Schale 
mit  stilisierten  Blumenranken  und  graugrüner  Glasur  aus  einem 
koreanischen  Grab,  die  sich  vollkommen  mit  zwei  Schalen 
deckt,  s.  Raum  14,  Schrank  VII  unten,  die  Funde  aus  einem 
chinesischen  Grab  der  Provinz  Honan  sind. 

Schrank  VIII:  Töpfereien  der  Korai-Dynas tie. 

Unten:  Kleines,  kugelförmiges  Gefäß  mit  weit  überragendem, 
aufwärts  gewölbtem  Rand  (Spucknapf)  mit  Kranichen  und 
stilisierten  Wolken  in  schwarzer  und  weißer  Toneinlage  unter 
der  grauen  Glasur. 

In  der  Mitte:  Runde  Schüssel  mit  Deckel  und  schöner 
graugrüner  Glasur.  — Langhalsige,  bauchige,  achteckige  Flasche 
mit  stumpfen  Ecken;  auf  den  Feldern  Blumen  und  Blätter  in 
schwarzer  und  weißer  Einlage  in  Mishima-Technik.  Perl- 
graue Glasur.  — Viereckige  Feldflasche  mit  abgestumpften 
Ecken.  In  der  Mitte  im  Relief  das  Zeichen  für  Glück  und 
langes  Leben;  rings  herum  Mäanderlinien.  Steinzeug  mit  gelb- 
lichweißer Glasur,  sogenanntes  Shiro-Korai.  — 

Töpfereien  der  Ri-Dynastie  (1392 — 1910). 

Großer,  zehneckiger  Topf  in  bläulichweißer  Glasur  mit  Wein- 
traubenranken-Dekor  in  weinroter,  in  grünlichen  und  braunen 
Tönen  verlaufender  Farbe.  Steinzeug,  17. — 18.Jahrh. — Zylin- 
drischer Pinselständer  aus  bläulichweißem  Porzellan  mit  kreuz- 
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förmigen  Ausschnitten,  18. — 19.Jahrh. — Kleines  Tusch  Wasser- 
becken aus  pfirsichfarbenem  Porzellan  mit  moosgrünen  Flecken, 
ganz  in  der  Art  der  chinesischen  sogenannten  „peach  bloom“. 
18.  Jahrh.  — Im  Mittelfeld  zwei  koreanische  Metallsiegel 
mit  hellgrüner  Patina,  Fabeltiere  darstellend,  und  ein  schlanker, 
eleganter  Löffel  mit  geschwungenem  Stiel,  Gräberfunde  der 
Korai-Dynastie  (918 — 1392).  — Bronzelöffel  in  Gestalt  eines 
Lotosblütenblattes  mit  rankenartigem  Stiel,  an  der  Wurzel  des 
Stiels  ein  ebensolches  Blatt.  17. — 18.  Jahrh. 

Ebenso  merkwürdig  wie  die  Tatsache,  daß  das  zwischen  den 
zwei  großen  Teeländern  China  und  Japan  gelegene  koreanische 
Volk  den  Teegenuß  nicht  kennt,  ist  die  Erscheinung,  daß  der 
Koreaner  seinen  täglichen  Reis  mittels  des  Löffels  verzehrt, 
während  Chinesen  und  Japaner  sich  dabei  nur  der  Eßstäbchen 
bedienen! 

KOREANISCHE  BRONZEN. 

Eine  nicht  unwesentliche  Rolle  spielt  in  Korea  der  von  den 
Chinesen  erlernte  Bronzeguß,  dessen  älteste  Erzeugnisse  durch 
Gräberfunde  bekannt  wurden. 

Wie  rege  der  Verkehr  zwischen  Korea  und  China  schon  in 
frühester  Zeit  war,  geht  daraus  hervor,  daß  die  weitaus  besten, 
in  Gräbern  gefundenen  Metallspiegel  chinesischen  Ursprungs 
sind,  was  sowohl  Material  wie  Ausführung  beweisen  (chine- 
sische Spiegel  s.  Raum  12).  Die  Art  der  Darstellungen  auf  den 
meisten  koreanischen  Spiegeln  ist  eine  unvollkommenere,  gröbere 
als  die  auf  chinesischen;  es  fällt  daher  dem  geübten  Auge 
nicht  schwer,  dieselben  von  chinesischen  zu  unterscheiden. 

Schrank  VI:  Koreanische  Metallspiegel  verschiedenster 
Art  und  Form,  runde,  eingebuchtete,  viereckige,  solche  an 
Stielen  oder  mit  kleinem  Griff.  Auf  der  dem  Schrank  VIII 
zugekehrten  Seite:  Dünner  Spiegel  aus  Zinnbronze  mit 
eingravierter  Zeichnung:  Buddha  auf  Lotosthron  mit  doppeltem, 
die  ganze  Gestalt  einrahmendem  Heiligenschein;  auf  der  Rück- 
seite eine  Pagode.  Silla-Periode,  ca.  5.  Jahrh.  — Ganz  glatter, 
runder  Metallspiegel  mit  hellgrüner,  wolkiger,  dem  Jadestein 
ähnlicher  Patina,  ca.  5.  Jahrh. — Viereckiger  Spiegel  mit  ein- 
gebuchteten Ecken  aus  shakudö-farbiger,  schwärzlicher  Bronze. 
Um  den  Schnurknopf  ein  Drache  mit  geöffnetem  Rachen  im 
Relief,  10. — 11.  Jahrh.  (vergl.  diesen  koreanischen  Spiegel 
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mit  dem  chinesischen  des  gleichen  Motivs  in  Raum  12, Schrank  IV 
oben).  — Runder  Spiegel  mit  hohem,  glattem  Rand  mit  Gra- 
vierung. Brustbild  einer  stehenden  Kwannon  mit  Weiden- 
zweig in  der  Hand.  Vortreffliche  Arbeit,  höchst  wahrschein- 
lich nach  dem  Bild  eines  chinesischen  Meisters,  vielleicht  des 
Wu-tao-tze  des  8.  Jahrh.  — Spiegel  aus  Zinnbronze,  hier  die 
Spiegelfläche  sichtbar  wegen  der  schönen  blauen  und  grünen 
Patina,  auf  der  noch  deutlich  die  Spuren  der  Struktur  des 
Stoffes  zu  sehen  sind,  in  den  der  Spiegel  gewickelt  war. 

Auf  der  dem  Schrank  IV  zugekehrten  Seite:  Spiegel 
mit  landschaftlichem  Dekor  in  malerischer  Auffassung,  mit 
stilisierten  Blumen,  Rankenwerk,  Vögeln,  Drachen  und  den 
Zeichen  des  Tierkreises. 

In  dem  Schrankaufsatz:  Grabfunde  der  Korai-Dynastie. 
Eiserner  Spiegelständer  mit  Silbertauschierung,  mit  Spiegel  in 
einem  Grab  gefunden.  — Zylindrischer  Behälter  mit  Deckel 
und  Knopf  für  heilige  Schriften.  — Drei  bronzene,  schön 
patinierte,  kugelförmige  Reisnäpfe  mit  Deckeln.  — Bauchige 
Bronzeflasche  mit  schlankem  Hals  und  röhrenförmigem  Auf- 
satz; Tülle  mit  Öse  für  ein  Deckelchen.  Charakteristische 
Form,  jedenfalls  indischen  Ursprungs,  die  schon  auf  Bildern 
buddhistischer  indischer  Priester  vorkommt.  — Auf  einem 
Holzuntersatz  ein  kleines  Gefäß  mit  drei  kurzen  Füßen  aus 
schwärzlicher  Shakudo-Bronze  mit  hellgrüner  Patina. 

Unter  den  koreanischen  Gräberfunden  findet  man  sehr  ge- 
schickt gearbeitete  Gürtelbeschläge,  Anhänger  aus  vergoldeter 
Bronze  in  durchbrochener  Arbeit,  Frauenschmuck,  Nadelbe- 
hälter, kleine  Büchschen  aus  Bronze,  Siegel  und  allerlei 
sonstiges  Gerät. 

In  den  Fensterpulten  III,  V,  VII:  Funde  aus  Gräbern  der 
Korai-Dynastie  (918 — 1392). 

Fensterpult  VII:  Kette  aus  weißlichen  und  blauen  Glas- 
perlen, die  jedenfalls  von  China  importiert  wurden.  — Metall- 
spiegel. — Kleine  Anhänger  aus  grün  und  blau  patinierter 
Bronze:  Schmetterlinge  im  Rund,  Drachen  und  Pinienzapfen. — 
Vergoldete  Gürtelbeschläge  mit  fein  stilisiertem  Blumen-  und 
Rankenornament.  — Nadelbüchschen.  — Glöckchen.  — Arm- 
reif. — Runde,  durchlochte  Münzen. 

Fensterpult  V:  Armbrustschloß.  — Sargbeschläge  und 
Nägel.  — ~ Bügel  aus  Bronze.  — Kleine  Verzierungen  aus  Jade 
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und  Bein.  --  Schere , lange  Nadel,  Löffelchen,  Messer  mit 
Resten  eines  Holzgriffes. 

Fensterpult  III:  Löffel, Eßstäbchen,Ohrlöffelchen,  Anhänger, 
Siegel,  Gürtelbeschlag,  Pinzetten,  Nadelbüchschen,  Haarnadeln, 
usw.  aus  Bronze. 

Inmitten  des  Raumes  auf  einem  Holzuntersatz  ein  großes 
Bronzebecken,  ■ seitwärts  mit  zwei  Bügeln,  die  von  zwei  auf- 
genieteten Menschenköpfen  gehalten  werden.  Innen  und  außen 
schön  patiniert.  Korea,  14.  bis  15.  Jahrh. 

KOREANISCHE  MALEREI. 

Was  man  heute  in  Korea  an  Werken  der  heimischen 
Malerei  sieht,  erweckt  nicht  den  Eindruck  genialer,  selb- 
ständiger Schöpfungen.  Die  besten  gleichen  Werken  der  chine- 
sischen Ming-Dynastie  zweiten  und  dritten  Ranges  und  geben 
keinen  Begriff  von  den  großen  Malern,  die  Korea  laut  japa- 
nischer Tradition  in  den  ersten  Jahrhunderten  des  Buddhismus 
nach  Japan  sandte  und  von  deren  Leistungen  die  Fresken  des 
Kondö  in  Höriuji  (Japan)  aus  dem  8.  Jahrh.  einen  Begriff 
geben  (s.  Untergeschoß  Saal  32,  Nachbildungen). 

An  der  Hauptwand  des  Raumes  ein  koreanisches  Bild 
aus  dem  14.  Jahrh.,  auf  Leinwand  gemalt.  Die  Darstellung 
ist  eine  Art  jüngsten  Gerichtes  vor  Emma-ö,  dem  Gott  der 
Unterwelt,  der  mit  seinen  Heerscharen  über  die  sündige 
Menschheit  zu  Gericht  sitzt.  Im  Vordergrund  rechts  werden 
die  guten  und  bösen  Taten  auf  einer  Wage  abgewogen,  unten 
in  der  Mitte  und  links  Sünder  von  bösen  Dämonen  für  ihre 
Missetaten  bestraft.  In  der  Mitte  auf  einem  Postament  ein 
Spiegel,  in  dem  ein  Sünder  den  Lohn  für  seine  Taten  er- 
blickt.— Koreanisches  Bild:  Phönixpaar  auf  einem  Fels. 
Hinter  Wolkenstreifen  taucht  die  rote  Sonnenscheibe  auf.  1 5.  bis 
16.  Jahrh.  — 

Daneben  ein  köcherförmiger  Behälter  aus  Bambus,  zur  Auf- 
bewahrung von  Staatsdokumenten,  mit  gewölbtem  Metalldeckel 
und  Verschluß  in  Gestalt  einer  Schildkröte.  Dekoriert  mit 
Weintrauben  und  Eichhörnchen,  Föhrenbaum,  mit  Hirschen, 
Rehen,  Kranichen,  Schildkröten  und  gegen  die  Wellen  an- 
springenden Karpfen.  18.  Jahrh.  Die  Technik  dieses  von  reiz- 
voller Patina  bedeckten,  meisterhaft  gearbeiteten  Stückes  ist 
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folgende:  Durch  Ausstechen  der  Rinde  wird  der  Grund  vertieft 
und  dann  schwarz  gelackt;  der  Dekor  bleibt  stehen  und  hebt 
sich  höchst  wirkungsvoll  ab.  Teils  durch  Gravierung,  teils 
durch  Brennen  mit  dem  Glühstift  werden  die  Flächen  des 
Dekors,  der  die  vom  Alter  gebräunte,  natürliche  Bambusfarbe 
hat,  belebt. 

Erfreuliche  Leistungen  koreanischen  Kunstgewerbes  sind  die 
aus  poliertem  oder  gelacktem  Holz  gemachten  Truhen  mit  Holz- 
mosaik oder  Perlmuttereinlagen,  von  großem  Geschmack  und 
reich  in  der  Abwechslung  die  glatten,  ziselierten  oder  gepunzten 
Messingbeschläge  mit  Ornamenten  oder  in  Form  von  Fleder- 
mäusen, Schmetterlingen  usw.  Andere  Truhen  in  gebeiztem  Holz, 
mit  dekorativen  ausgeschnittenen  Eisenbeschlägen  gemahnen  an 
gotische  Truhen.  Sie  sind  die  Vorbilder  für  die  in  Nordjapan 
(Sendai)  erzeugten  „tansu“.  (Koreanische  Möbel  s.  an  den 
Wänden,  18. — 19.  Jahrh.) 

In  einem  großen  Rahmen  an  der  Wand  das  Brautgewand  einer 
vornehmen  Koreanerin;  reich  gestickt  mit  streng  stilisierten 
Lotosblumen  und  Kranichen  über  Wellen  in  bunter  Seide  auf 
scharlachrotem  Seidengrund.  Gegenüber  im  Schrank  I das 
dazu  gehörige,  grasgrüne,  innen  erdbeerrote,  seidene  Unter- 
gewand mit  aus  roten,  gelben  und  weißen  Streifen  zusammen- 
gesetzten Ärmeln  und  viereckigem,  buntgesticktem  Brustlatz. 
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RAUM  17. 

JAPANISCHE  MALEREI  (TOSA- SCHULE  UND  SCHWARZ- 
WEISS-MALEREI)  UND  TÖPFEREIEN  FÜR  DIE 
JAPANISCHE  TEEZEREMONIE. 

TÖPFEREIEN  FÜR  DIE  JAPANISCHE  TEEZEREMONIE. 

Wie  auf  vielen  Gebieten  der  ostasiatischen  Kunst,  tritt 
auch  auf  dem  der  japanischen  Keramik  die  Erscheinung 
zutage,  daß  sich  der  Europäer  von  Erzeugnissen  angezogen 
fühlte  und  solche  Jahrhunderte  hindurch  für  fürstliche  Schatz- 
kammern und  Privatsammlungen  erwarb,  die  seinem  speziellen 
Geschmack  zusagten.  Die  Westländer  hielten  es  für  überflüssig, 
sich  der  Mühe  zu  unterziehen,  in  die  Kultur  der  Ostasiaten 
einzudringen  und  nach  ihren  Kunstanschauungen  zu  fragen. 
Da  man  die  ostasiatische  Kunst  nur  durch  die  europäische 
Brille  betrachtete,  so  konnte  es  gar  nicht  ausbleiben,  daß  man 
ein  schiefes  Bild  gewann.  Erst  neuerdings,  wo  man  begonnen 
hat,  ernsthaft  die  Kunstseele  des  Ostasiaten  und  die  Einflüsse, 
die  die  Entwicklung  seiner  Kultur  auf  die  Kunst  genommen 
hat,  zu  studieren,  eröffnen  sich  neue,  ungeahnte  Perspektiven, 
die  erkennen  lassen,  daß  europäische  Anschauungen  über 
das  Wesen  der  ostasiatischen  Kunst  hauptsächlich  auf  Export- 
ware gegründet  waren  und  auf  Irrtümern  und  falschen  Voraus- 
setzungen beruhten.  Nur  die  raffinierte  Geschicklichkeit  und 
Technik  fand  bei  den  Europäern  Wertschätzung  und  zahlreiche 
Liebhaber,  während  man  der  wahren,  vornehmen,  für  die 
heimischen  Kenner  geschaffenen  Kunst  diesseits  verständnislos 
gegenüberstand. 

Maßgebend  für  die  Keramik,  wie  für  das  ganze  geistige, 
künstlerische  Leben  Japans  wurde  der  Einfluß  der  von  China 
kommenden  Zen-Sekte.  Diese  buddhistische  Sekte,  die  im  12. 
Jahrh.  neben  einem  edlen,  vergeistigten  Insichversenken  einem 
allem  leeren  Tand  der  Welt  abgeneigten  Schönheitsempfinden 
huldigte,  führte  die  Teezeremonie  in  Japan  ein  und  bildete  für 
diese  ein  feierliches  Ritual  aus.  Philosophischen  Spekulationen 
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ergeben,  entwickelte  sich  bei  dieser  Lebensbetrachtung  ein 
Schönheitsideal,  das  nicht  auf  sinnliche,  äußerliche  Erregung, 
sondern  auf  ein  Vertiefen  in  das  innerste  Wesen  der  Dinge 
ausging.  So  entstand  ein  feines  Ästhetentum,  das  allen  hohlen 
Schein,  alle  lauten, gewaltsamen, brutalen  Wirkungen  verschmähte 
und  nur  das  pries  und  würdigte,  was  sich  in  seiner  Einfachheit 
und  Vollendung  am  meisten  der  Natur  näherte,  was  in  seinem 
keuschen  Ausdruck  in  bewußtem  Gegensatz  zu  aller  Prahlerei 
stand.  Aus  diesem  Gedanken  heraus  entwickelte  sich  die 
Gilde  der  „Chajin“,  wörtlich  Teemenschen,  quasi  Lehrer  der 
Ästhetik,  die  den  Geist  und  das  Empfinden  auf  Schöpfungen 
lenkten,  die  allem  Gekünstelten  aus  dem  Wege  gingen  und 
sozusagen  naturgewordene  Kunst  sind.  Diese  Chajin  übten 
einen  weitgehenden  Einfluß  auf  die  Kultur  ihres  Landes; 
Männer  wie  Rikyu  und  Kobori  Enshü  sind  noch  heute  nach 
Jahrhunderten  im  Munde  des  Volkes,  wie  bei  uns  Schiller 
und  Goethe. 

Eine  große  Rolle  spielten  bei  den  Teezeremonien  die  eigens 
dafür  bestimmten  Töpfereien,  die  man  nicht  zielbewußte 
Kunstschöpfungen  nennen  kann,  da  bei  ihrer  Entstehung  das 
Feuer  und  der  Zufall  oft  ausschlaggebend  waren.  Immerhin 
äußert  sich  in  diesen  schlichten,  scheinbar  nichtssagenden 
Erzeugnissen  eine  künstlerische  Individualität,  die  die  Hand 
des  Meisters,  der  die  Eigenart  des  Rohstoffes  und  die  Gewalten 
des  Feuers  kannte,  deutlich  merken  läßt. 

In  Kürze  sei  auf  einige  Typen  von  Gefäßen  hingewiesen, 
die  bei  der  Teezeremonie  eine  maßgebende  Rolle  spielen. 
Die  Teeschale  (chawan),  in  der  der  pulverisierte  Tee  gequirlt 
wird  und  aus  der  die  Gäste  der  Reihe  nach  nach  bestimmten 
Vorschriften  mehrere  Schlucke  trinken;  ferner  das  einige 
Zentimeter  hohe,  urnenförmige  Teedöschen  mit  Elfenbeindeckel 
(chaire),  in  dem  der  gepulverte,  grüngelblich  aussehendeTee  auf- 
bewahrt wird;  das  Räucherdöschen  (kogo),  dessen  pillenförmiger 
Inhalt  im  Räucherbecken  (koro)  verbrannt  wird;  das  Wassergefäß 
(mizusashi),  ein  größerer  Topf  mit  Lack-  oder  Tondeckel. 

Die  chinesischen  Vorbilder  zu  diesen  Gefäßen,  von  denen 
das  Museum  eine  Anzahl  erlesener  Stücke  besitzt  (siehe  frei- 
stehende Vitrine),  kamen  im  12.  Jahrh.  durch  die  Zen-Sekte 
nachjapan.  In  spätererZeit  gingen  japanischeTöpfer,  namentlich 
der  berühmte  und  populäre  Töshirö  (1223)  nach  China,  um  dort 
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die  Geheimnisse  der  Keramik  zu  erfassen  und  in  die  Heimat  zu 
verpflanzen.  Demjenigen,  der  mit  den  ostasiatischen  Kultur- 
verhältnissen nicht  genau  vertraut  ist,  wird  die  zuweilen  schier  ans 
Phantastische  grenzende  materielle  Wertschätzung  keramischer 
Meisterwerke  unverständlich  erscheinen,  um  so  mehr,  als  die 
japanische  Nation  keine  reiche  genannt  werden  kann.  Bei 
dieser  sowohl  idealen,  wie  materiellen  Bewertung  der  Tee- 
gerate,  speziell  der  altchinesischen  und  altkoreanischen,  ist  es 
begreiflich,  daß  sich  diese  fast  alle  in  festen  Händen  befinden, 
im  Besitz  reicher  Klöster  oder  vornehmer  Japaner,  die  damit 
einen  wahren  Kultus  treiben.  Es  ist  demnach  ungemein  schwer, 
gute  Töpfereien  von  hervorragender  Qualität  zu  erlangen. 
Nur  die  buntscheckigen,  schreienden,  mit  Gold  überladenen 
Gefäße,  die  leider  in  Europa  so  viele  Liebhaber  fanden  und 
finden,  denen  aber  niemals  von  einem  kunstgebildeten  Ostasiaten 
die  geringste  Wertschätzung  zuteil  geworden  ist,  werden  schiffs- 
weise exportiert,  in  Europa  und  Amerika  allenthalben  feil- 
geboten und  geben  einen  üblen  und  verkehrten  Begriff  von 
dem  ostasiatischen  Geschmack.  Diese  Art  Keramik  verhält  sich 
zur  edlen  Keramik  wie  ein  trivialer  Gassenhauer  zu  einem 
einfachen,  von  tiefer  Empfindung  getragenen  Liede! 

Auch  nur  flüchtig  die  verzweigte  Geschichte  der  japanischen 
Keramik  anzudeuten,  führt  zu  weit.  Festgestellt  sei  allein, 
daß  Ende  des  18.  Jahrh.  die  koreanische  Töpferei  die  chinesische 
als  Lehrmeisterin  ablöste  und  in  Japan  vorbildlich  wirkte. 
Hideyoshi  brachte  von  seiner  unglücklichen  Expedition  nach 
Korea  nicht  nur  koreanische  Töpfereien,  sondern  ganze  korea- 
nische Töpferfamilien  in  seine  Heimat,  die  ihre  Kunst  in 
kurzer  Zeit  über  alle  Provinzen  des  Inselreiches  verbreiteten. 

In  dem  freistehenden  Schrank  Töpfereien  für  die 
japanische  Teezeremonie: 

Oben  zwei  Teeschalen  (Temmoku)  mit  tiefdunkler,  weich- 
glänzender, irisierender  Hasenfellglasur,  die  in  dicken  Tropfen 
über  die  Schale  läuft  und  im  Gegensatz  zu  dem  stumpfen 
Scherben  steht,  der  unten  sichtbar  bleibt.  Oben  ein  Silber- 
rand. China  (12. — 13.  Jahrh.).  Solche  kostbaren  Schalen  genießt 
der  Kenner  nicht  nur  mit  den  Augen,  sondern  auch  mit  dem 
Tastsinn,  denn  ihre  edle  Glasur  fühlt  sich  weich  an,  wie  alter 
Lack.  — Darunter  vier  ähnliche  T emmoku-T eeschalen  und  eine 
kleinere  mit  blauschwarzer,  irisierender  Glasur,  sogenanntes 
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Tekko-Temmoku,  d.  h.  ganz  mit  Glasur  bedeckt  (Grabfund). 
Tang-Dynastie  (7. — 9.  Jahrh.).  — An  der  Stirnwand  des 
Schrankes  eine  Temmoku-Teeschale  mit  dunkelvioletter,  iri- 
sierender, hellgefleckter  Glasur  und  Metallrand.  China  (12. 
bis  13.  Jahrh.)  — Oben  in  der  Mitte  eine  chinesische  Urne 
für  Teepulver  (sogen.  Kara-mono)  mit  kastanienbrauner  Glasur; 
der  Scherben  zeichnet  sich  durch  besondere  Leichtigkeit  aus. 
In  einem  chinesischen  Brokatsäckchen.  Dazu  gehört  ein  ovaler 
Lackbehälter,  gleichfalls  im  Brokatsäckchen  (13.  Jahrh.).  — Eine 
Reihe  sehr  wertvoller  Urnen  für  Pulvertee,  z.  B.  Jse  Shunkei 
mit  tigerfellartigen  Streifen,  Takatori,  Ko-Satsuma,  Ko-Takatori, 
Seto  usw.,  ca.  200 — 300  Jahre  alt.  Unten  Teeschalen:  Schale 
mit  graugrünlicher,  gekrackter,  dickflüssiger  Glasur  und  wein- 
roten Streifen;  im  Spiegel  der  Schale  blaue  Glasur.  China, 
(ca.  12.  Jahrh.).  — - Schale  mit  gelblicher,  gekrackter  Glasur, 
braun  bemalt  und  mit  braunen  und  weißen  Toneinlagen  unter 
der  Glasur:  Zweig  mit  Pflaumenblüten  und  Knospen  in  flotter 
Skizzierung.  Alt-koreanisch,  sogen.  Egörai  (ca.  14.  Jahrh.). 
Kunstwerke  wie  dieses  dienten  den  japanischen  Töpfern  Kenzan, 
Köetsu,  Ninsei,  die  im  17.  Jahrh.  lebten,  als  Vorbild.  — Schale 
mit  lederfarbener,  brauner  Glasur,  sogen.  Kaki-Temmoku. 
Korea  (ca.  14.  Jahrh.). 

Die  altkoreanischen  Schalen  waren  ursprünglich  keine  Tee- 
schalen, denn  Korea  kannte  den  Tee  nicht;  wegen  ihrer  Selten- 
heit und  Schönheit  wurden  sie  von  den  Teezeremonienmeistern 
Japans  für  ihre  Zwecke  verwendet.  — Wassergefäß  (mizusashi) 
in  Form  eines  koreanischen  Holzschuhes  (kutsu-fune-gatta), 
wie  sie  noch  heute  in  Korea  bei  Regen  getragen  werden,  mit 
Deckel  und  Knauf,  aus  der  Provinz  Jga,  sogen.  Jgayaki.  Japan 
(17.  Jahrh.).  — Teeschale  mit  grauweißer,  stockfleckig  aus- 
sehender, gekrackter  Glasur.  China  (16. — 17.  Jahrh.).  — An 
der  Stirnwand  eine  Teeschale  mit  Silberrand  und  brauner 
Glasur,  die  in  dicken  Tropfen  vom  Rande  in  die  Schale  läuft. 
Japan,  Seto  (17.  Jahrh.).  — Teeschale  mit  grauweißlicher,  ge- 
krackter Glasur,  darauf  Blütenzweig  in  Blau,  Eisenrot,  Grün, 
Gold.  Gestempelt  Ninsei,  nach  dem  Charakter  der  Schrift 
Ninsei  I.  (ca.  1650).  Japan. 

Auf  der  anderen  Seite  des  Schrankes:  Teeschalen  und  Döschen 
für  Räucherwerk  mit  schwarzen,  rötlichen  und  grünlichgrauen, 
großmaschig  gekrackten,  wachsartigen,  mildglänzenden  Glasuren 
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verschiedener  Raku-Meister,  einer  aus  dem  1 6.  Jahrh.  stammenden 
Familie,  die  später  in  vielen  Provinzen  Japans  Nachahmer 
fand.  Diese  dickwandigen  Raku-Schalen  sind  meist  nur  mit 
der  Hand  geformt  und  nicht  auf  der  Scheibe  gedreht. 

JAPANISCHE  MALEREIEN  DER  TOSA-SCHULE. 

Die  Tosa-Schule  entwickelte  sich  aus  der  nach  der  Provinz 
Yamato  benannten  Yamato-Schule,  die  im  12. — 13.  Jahrh.  ihre 
schönsten  Blüten  trieb  und  die  im  Gegensatz  zu  der  chinesisch- 
buddhistischen Schule  die  Schilderin  des  üppigen  Hof-,  Krieger- 
und Klosterlebens  war.  Ihr  verdanken  wir  die  vollendetsten, 
lebensvollsten  Malereien,  die  jemals  in  Japan  geschaffen  wurden; 
sie  zeitigte  Werke  von  packendstem  Realismus  und  entnahm 
ihre  Motive  allen  Klassen  des  Volkes.  Sie  ist  die  urwüchsigste 
japanische  Schule  und  am  wenigsten  von  der  chinesischen 
Kunst  beeinflußt.  Ihre  bedeutendsten  Werke  schuf  sie  in  Form 
von  Querrollen  (heute  unveräußerlicher  Besitz  der  Tempel), 
die  Heiligenlegenden,  Geschichten  von  Gründungen  berühmter 
Tempel  oder  historische  Ereignisse  veranschaulichen.  Die  Tosa- 
Schule  erhielt  ihren  Namen  im  13.  Jahrh.  durch  den  Unter- 
statthalter der  Provinz  Tosa,  den  Maler  Tsunetaka.  Mit  der 
Yamato-Schule  schuf  die  Tosa-Schule  die  feinsten  Porträts 
und  die  vollendetsten  Miniaturen,  die  die  japanische  Kunst 
aufzuweisen  hat.  Die  feinen  Muster  der  Stoffe,  sowie  alle  Details 
sind  mit  peinlichster  Sorgfalt  und  Sauberkeit  wiedergegeben, 
wie  etwa  bei  persischen  Miniaturen  oder  in  alten  Missalien- 
büchern und  Chroniken.  Sie  ist  die  farbenprächtigste  unter 
den  japanischen  Schulen.  Indem  sie  sich  immer  mehr  den 
Schilderungen  des  steifen,  prunkvollen  Hoflebens  zuwandte, 
verlor  sie  an  seelischer  Belebtheit.  Man  möchte  die  Schöpfungen 
der  letzten  Jahrhunderte,  trotz  all  ihrer  glänzenden  koloristischen 
Vorzüge  und  Reize,  einer  prachtvollen,  jedoch  des  Duftes  ent- 
behrenden Blume  vergleichen!  Als  Neuerung  brachte  sie  die 
sogenannten  Aufnahmen  aus  der  Vogelperspektive,  bei  denen 
man,  da  sie  alle  Dächer  wegdenkt,  die  Vorgänge  im  Innern 
der  Häuser  zu  sehen  bekommt.  Diese  Eigenheit  hat  sich  bis 
auf  unsere  Tage  erhalten. 

In  der  Türleibung:  Die  Porträts  der  Dichter Jinsho  Chukin 
undKiyowaraMotosukeauf  goldgetöntem  Papier.  Oben  Gedichte. 
Tosa-Schule  (16.  Jahrh.). 
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An  der  Wand  rechts  vom  Eingang:  Bild  des  berühmten 
Staatsmannes  Sugiwara-no-Michizane,  der  im  9. Jahrhundert  lebte 
und  bei  den  Japanern  göttliche  Verehrung  genießt.  Auf  einer 
schemelartigen  Ruhebank  sitzend,  im  schwarzen,  steifen  Staats- 
gewand, mit  dem  Beamtenstab  in  der  Hand.  Vortreffliches  Bei- 
spiel für  die  Porträtkunst  der  Yamato-Schule,  die  in  wenigen 
sprechenden,  charakteristischen  Linien  trotz  mancher  scheinbarer 
Übertreibungen  den  geistigen  Inhalt  des  Dargestellten  wiedergibt. 
VonTakanobu  oder  einem  ihm  ebenbürtigen  Zeitgenossen.  Japan, 
(12. — 13.  Jahrh.). — Brustbild  des  indischen,  buddhistischen 
Patriarchen  Dharma,  in  einen  roten  Mantel  gehüllt.  Tosa-Schule, 
Japan  (16.  — 17.  Jahrh.).  Oben  ein  Gedicht,  das  höchstwahr- 
scheinlich von  einem  Verehrer  des  Bildes  später  hinzugefügt 
wurde  (eine  tief  eingewurzelte,  von  China  kommende  Unsitte), 
mit  den  drei  Siegeln  des  Dichters  Nagaku  Etsusan  Sökei.  — 
Bild  des  japanischen  Feldherrn  Hideyoshi  im  Kostüm  eines 
koreanischen  Würdenträgers  auf  einem  mit  Brokatstoff  über- 
deckten Stuhl.  Die  Wiedergabe  seiner  durchgeistigten  Gesichts- 
züge erinnert  an  die  Art  Holbeins.  Tosa-Schule, Japan(17.Jahrh.)-. 
Bild  des  greisen  Dichters  Hitomaro,  auf  eine  Armlehne  gestützt. 
In  hellgrauem,  großgemustertem  Gewand,  mit  rotem  Unterkleid. 
Vornehm  und  dezent  in  der  Farbengebung.  Stil  des  Takuma 
Yeiga  (ca.  15.  Jahrh.). — 

An  der  Stirn  der  Wände  zwischen  Raum  17  und  18  und 
18  und  19  je  ein  Porträt  eines  der  hundert  klassischen  Dichter 
Japans,  des  Akahito  und  des  Okikaze.  Auf  Holz  gemalt,  in 
Originalrahmen.  Tosa  Mitsuoki  zugeschrieben  (*j*  1691).  - 

In  den  Fensterpulten  I und  III  Miniaturen,  Illustration 
zu  derSage  „MugeHojiunoTama“. Tosa-Schule, Japan(17.Jahrh.). 

JAPANISCHE  SCHWARZ -WEISS-MALEREI. 

Japans  Schwarz-weiß-Kunst,  die  in  der  Ashikaga-Dynastie 
(14. — 17.  Jahrh.)  ihre  schönsten  Blüten  trieb,  entwickelte  sich 
aus  den  Schöpfungen  der  südlichen  chinesischen  Schule,  die 
in  der  Sung-  und  Yuan-Dynastie  (960 — 1368)  ihren  Höhepunkt 
erreichte  und  die  im  Gegensatz  zur  nördlichen,  farbenprächtigen 
chinesischen  Schule  nur  Schwarz-weiß-Malereien  oder  ganz  leicht 
getönte  schuf.  Durch  Yösetsu  wurde  dieser  Stil  nach  Japan 
verpflanzt  und  erwachte  dort  zu  neuem  Leben  durch  Künstler 
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wie  Shiubun,  Söami  und  Sesshü  und  die  ausgezeichneten 
Maler  der  Kanoschule. 

Diese  Tuschmalereien  mit  unseren  flüchtigen  Skizzen  zu 
vergleichen,  die  vielfach  nur  Studien  für  später  anzufertigende 
Bilder  sind,  wäre  ein  großer  Irrtum.  In  ihrer  Art  sind  sie 
harmonische  Phantasiebilder,  die  den  seelischen  Gehalt  einer 
Stimmung  wiedergeben,  wie  sie  der  Künstler  vor  der  Natur 
in  sich  eingesogen  hat.  Sie  sind  das  Resultat  zahlreicher 
Skizzen  angesichts  der  Natur,  nicht  ein  Ausschnitt  der- 
selben, sondern  der  Niederschlag,  eine  Summe  alles  dessen,  was 
sich  in  die  Seele  des  Künstlers  versenkte  und  was  von  diesem 
als  wesentlich  erkannt  worden  ist.  Diese  Schöpfungen  zählen 
zu  dem  Vollendetsten,  was  die  Kunst  des  japanischen  Pinsels 
geschaffen,  sind  sie  doch  der  reifste  Ausdruck  und  das  End- 
resultat sorgfältigster  künstlerischer  Erwägung  mit  beabsichtigter 
Weglassung  aller  überflüssigen  Details.  Des  Künstlers  Bestreben 
war  darauf  gerichtet,  nur  den  Extrakt  der  Dinge,  ihren  Kern  zu 
offenbaren.  Die  einfachsten  Mittel,  ein  leichtes  An-  und  Ab- 
schwellen des  Pinsels,  ein  feines  Abtönen  derTuschegenügtedem 
Künstler,  um  damit  die  innerlichsten  Wirkungen  zu  erreichen. 
Daher  steht  keine  Kunst  bei  den  Gebildeten  und  Gelehrten, 
bei  den  feinen  Kunstkennern  und  Ästheten  Ostasiens  so  hoch  im 
Ansehen,  wie  diese  von  vornehmstem  Geist  erfüllte  Schwarz- 
weiß-Kunst, deren  erlesenste  Stücke  mit  Vorliebe  bei  den 
weihevollen  Teezeremonien  (Chanoyu)  aufgehängt  wurden. 
Sie  sind  ein  sprechendes  Beispiel  dafür,  daß  die  Malerei,  die 
die  führende  Rolle  unter  allen  Künsten  des  Ostens  behauptet, 
sich  aus  der  Kalligraphie  entwickelte.  Auf  die  schöne,  reine, 
an-  und  abschwellende  Linie,  auf  die  Klarheit  der  Komposition 
wird  das  Hauptaugenmerk  gerichtet. 

An  der  Wand  rechts  vom  Eingang,  letztes  Bild:Zwei 
Reiher  auf  einem  Weidenbaum.  Von  Sesson,  unten  links  dessen 
Siegel.  Auf  Papier  gemalt  (16.  Jahrh.).  — An  der  Wand  dem 
Fenster  gegenüber  acht  auf  Papier  gemalte  Bilder,  Teile 
zweierSetzschirme  des  Malers  Kano  Sansetsu,  mit  dessen  Siegel 
(Abb.30),  17.  Jahrh.  Von  großer  Kraft  und  Ausdrucksfähigkeit 
in  der  Linie,  teils  Vögel  in  Landschaft  darstellend,  teils 
chinesische  Weise.  — 

AnderWandzwischenRaum  17  und  18:  Der  chinesische 
Weise  Toba  Koji  zu  Pferde,  gemalt  von  Kano  Yukinobu  (f*  1575). 


Abb.  30. 


ABB.  30.  CHINESISCHER  WEISER 
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Unten  links  Stempel  des  Künstlers.  Auf  Papier  gemalt.  — 
Krähe  auf  dem  Ast  eines  blühenden  Pflaumenbaumes,  von 
Kano  Tsunenobu  (-j*  1713),  unten  dessen  Namenszug  und  Siegel. 
Auf  Papier  gemalt.  — Hotei,  der  Glücksgott,  auf  seinem  Sack, 
in  der  Rechten  ein  Glückskristall,  in  der  Linken  Zepter  und 
Fächer,  von  Sesson.  Leicht  getönte  Schwarz-weiß-Malerei  auf 
Papier.  Unten  Siegel  des  Künstlers  (16.  Jahrh.). — Der  tolle, 
legendenhafte  Jittoku,  auf  seinem  Besen  reitend.  Oben  die 
Inschrift:  gemalt  von  Soken.  (Stil  des  Isshi,  Schüler  des 
Chödensu.)  Auf  Papier  gemalt  (15.  Jahrh.).  — Landschaft  von 
Söami.  Das  bekannte  Motiv  „Omi  hake“,  d.  h.  die  acht 
Ansichten  des  Omi-Sees.  Hier  sind  alle  acht  Ansichten  auf 
einem  Bilde  vereinigt  (Kormorane,  Mond,  heimkehrende  Boote, 
Ishiyama-Kloster  usw).  Unten  links  Stempel  des  Söami.  Auf 
Papier  gemalt,  Japan  (15.  Jahrh.). — 

An  der  Stellwand  II.  Karpfen  im  Wasser,  durch  Tausend- 
blattkraut schwimmend,  unten  kleinere  Fische.  Malerei  in 
zarten  Farben  auf  Papier.  Das  Siegel  oben  ist  nicht  zu  ent- 
ziffern. Chinesische  Schule  (15.  Jahrh.).  — Auf  beschneiten 
Felsen  Raben,  auf  ihre  Jungen  wartend,  die  ihnen  Futter  bringen 
sollen.  Illustration  zu  einem  Spruch  des  Konfuzius  über  die 
Kindesliebe,  der  besagt,  daß  selbst  Rabeneltern  von  ihren 
Kindern  geliebt  werden.  Art  des  Sesshü  (15.  Jahrh.).  — 

An  der  Stellwand  IV.  Landschaft,  leicht  getönt,  von 
Shügetsu.  Oben  das  Siegel  Tökwan  (ein  Name  des  Shügetsu), 
Japan  (15.  Jahrh.). 
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RAUM  18. 

JAPANISCHE  MALEREI. 

An  der  Stellwand  V.  Shussan  Shaka,  der  aus  der  Einöde 
in  die  Welt  zurückkehrende,  geläuterte  Shaka  (Buddha). 
Von  Chiu-an  (Ende  15.  Jahrh.).  Durchgeistigte  Schwarz-weiß- 
Malerei  vornehmsten  Stils,  in  der  sich  das  asketische  Empfinden 
der  Zen-Sekte  überzeugend  widerspiegelt.  Oben  das  Bild 
abschließend  ein  Streifen  altchinesischen  Goldbrokats  (Knaben 
zwischen  Weintrauben).  — Krähen  auf  einem  Pinienbaum. 
Von  Kano  Eitoku,  unten  links  dessen  Siegel.  Schwarz-weiß- 
Malerei  auf  Papier  (16.  Jahrh.). 

An  der  Stellwand  VI.  Reiher  im  Schilf  bei  Regensturm, 
unter  einem  Baum  Schutz  suchend.  Schwarz-weiß-Malerei  auf 
Papier.  Von  Geiami  (15.  Jahrh.).  Geiami  gehörte  mit  seinem 
Vater  Nöami  und  seinem  Sohn  Söami  in  der  zweiten  Hälfte 
des  15.  Jahrhunderts  zu  den  führenden,  von  chinesischem  Geist 
beseelten  Malern  der  Ashikagaperiode.  Besonders  glänzend 
sind  seine  Darstellungen  von  mit  Nebel  erfüllten  Landschaften, 
sowie  von  Regen  durchnäßtem  Laubwerk,  das  er  in  breiter, 
kühner  Manier  wie  etwa  Corot  vorträgt.  Er  gehörte  zu  den 
Hofmalern  des  Shogun  Yoshimasa,  des  großzügigsten,  vor- 
nehmsten Kunstmäzens  Japans.  — 

JAPANISCHE  DEKORATIVE  MALEREIEN. 

Zum  unentbehrlichen  Hausrat  des  Japaners  gehört  der  sechs- 
oder  auch  zweiteilige,  mit  Papier  bespannte  Wandschirm, 
dessen  Fläche  die  hervorragendsten  Künstler  mit  dekorativen 
Malereien  schmückten.  Betont  sei,  daß  die  in  den  europäischen 
Japan-  und  Chinaläden  nur  allzu  reich  vertretenen  Wand- 
schirme mit  Elfenbein-  und  Perlmutterreliefs,  solche  mit  Seiden- 
stickereien, aus  geschnittenem  und  bemaltem  Sammet  im 
Museum  nicht  Vorkommen,  da  sie  nicht  Produkte  ostasiatischen 
Geistes,  also  nicht  Bestandteile  der  ostasiatischen  Kultur  sind. 
Diese  technisch  oft  raffinierten,  aber  von  europäischem 
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Geschmack  diktierten  Arbeiten  werden  erst  seit  einigen  Jahr- 
zehnten in  Japan  ausschließlich  für  den  Export  nach  Europa 
und  Amerika  erzeugt  und  stehen  in  schroffem  Gegensatz  zu 
dem  Kunstgefühl  des  Ostasiaten;  sie  sind  also  etwas  Unwahres 
und  gleichen  gefärbten,  parfümierten  Blumen! 

Die  reichen  Klöster  um  Kyoto,  die  Prunkschlösser  der  pracht- 
liebenden Shogune  der  Tokugawa-Dynastie  schmückten  ihre 
Festräume  mit  goldschimmernden  dekorativen  Wandschirmen 
der  Kano-Meister,  deren  glänzendster  Repräsentant  Kano  Eitoku 
gewesen  ist  (1543 — 1590).  Er  ist  der  Schöpfer  der  größten 
dekorativen  Malerschule  des  fernen  Ostens.  Setzschirme,  aber 
auch  mit  Papier  überzogene  Türen  und  solche  aus  Zedernholz, 
die  oft  die  ganze  Breite  des  Raumes  einnehmen,  sowie  die 
darüber  liegenden  Wände  werden  oftmals  von  einer  einzigen,, 
großzügigen  Komposition  bedeckt,  Farbengedichten  von  traum- 
hafterSchönheit,  die  durch  das  das  PapierderSchiebetüren  durch- 
dringende mystische  Licht  in  ihrer  Wirkung  noch  gesteigert 
werden.  Solche  dekorativen  Malereien  in  Staatspalästen,. 
Schlössern  oder  Klöstern  geben  den  einzelnen  Räumen  je  nach 
dem  Motiv,  das  vorherrscht,  den  Namen,  so  z.  B.  Tigersaal, 
Pfauen-,  Kranich-,  Enten-  oder  Chrysanthemensaal.  Auch  das 
prunkvolle  Hofleben,  Legenden,  Dichter,  berühmte  Heldentaten 
werden  mit  Vorliebe  als  Motive  zu  farbenleuchtenden  Werken 
verwertet. 

Mit  dem  Shogun  Hideyoshi,  dem  großen  Emporkömmling,  der  im 
lö.Jahrhundert  ganzjapan  mit  despotischer  Macht  tyrannisierte, 
war  ein  neuerGeist  eingezogen.  Dieseraus  dem  Volke  stammende 
Machthaber  wollte  alle  vor  ihm  zitternden,  ihn  aber  im  Innersten 
verachtenden  Adelsgeschlechter  durch  äußeren  Glanz  und 
Prachtentfaltung  überflügeln.  So  entstand  das  Schloß  in  Osaka, 
das  großartigste,  das  Japan  jemals  sah,  das  1868  ein  Raub 
der  Flammen  wurde,  der  glänzende  Palast  in  Momoyama  bei 
Kyoto  und  andere,  die  Hideyoshi  mit  Malereien  ausschmücken 
ließ.  Diese  rein  dekorativen  Werke  stehen  im  Gegensatz  zu  den 
dezenten,  asketischen,  durchgeistigten  Schwarz-weiß-Malereien 
der  von  chinesischem  Sung-Geist  erfüllten  Ashikaga-Herrscher. 
Besonderen  Ruhm  erreichten  die  Malereien  des  Schlosses 
Momoyama,  nach  dem  eine  ganze  Kunstperiode  benannt  wurde, 
die  die  Jahre  von  ca.  1585  bis  1602  umfaßt. 

Ein  begabteres  Werkzeug  als  den  Maler  Kano  Eitoku,  der- 
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aus  der  Schwarz-weiß-Malerei  hervorging,  konnte  Hideyoshi 
nicht  finden.  Eitoku,  seine  Brüder,  sowie  eine  Schar  talent- 
voller Schüler  schufen  Werke  von  einer  Kühnheit,  Farben- 
pracht und  leuchtenden  Schönheit,  die  niemals  überboten 
wurden. 


ABB.  31.  JAPANISCHE  SCHIEBETÜREN, 

AUF  PAPIER  GEMALT. 

WASSERSCHÖPFRAD.  MOMOYAMA-PERIODE  (1585-1602).  171X180  cm. 


Zu  den  ausdrucksvollsten  Mitteln,  mit  denen  Eitoku  und 
seine  Schule  ihren  Schöpfungen  hohen  Reiz  verliehen, 
gehört  das  Blattgold,  das  die  Grundfläche  bedeckt  und  von 
dem  sich  die  gesättigten,  reichen  Farbentöne  effektvoll,  keines- 
wegs aber  unvornehm  oder  brutal  abheben.  Eine  hervorragende 
Eigenschaft  der  großen,  dekorativen  Malerei  ist,  daß  sie  bei 
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aller  Pracht,  bei  reicher  Gruppierung  stets  Maß  hält,  so  daß 
sich  die  Dinge  in  der  Fläche  ausleben,  ohne  einander  zu  be- 
engen und  daß  nie  ein  überladenes  Zuviel  eintritt. 

Zweiteiliger  Wandschirm:  An  einen  Pinienbaum  gelehnte 
Reisigbündel.  Von  Kaihoku  Yüsetsu,  Japan  (1598 — 1677).  — 
Zweiteiliger  Wandschirm:  Von  bunten  Gewändern  über- 
hangener  Kleiderständer  (iko).  Von  Sötatsu.  Japan,  2.  Hälfte  des 
16. Jahrh.  — Zwei  mit  Papier  überzogene  Schiebetüren: 
Wasserschöpfrad  und  Ahornbaum, von  Goldwolken  überschnitten, 
im  Hintergrund  silberne  Wellen.  Schön  gearbeitete  metallene 
Türgriffe  (hikite),  (Abb.  31).  Stil  der  Momoyama-  Periode 
(1585—1602).  — Zweiteiliger  Wandschirm:  Raben  und 

Zedernbaum  an  einem  Flußlauf  und  goldene  Wolken.  Von  Kano 
Eitoku  (J*  1590).  - — Sechsteiliger  Wandschirm:  Goldene 
Brücke,  überschnitten  von  sich  mit  frischem  Grün  bekleidenden 
Weiden  und  goldenen  Wolken.  Von  Kano  Eitoku  (f  1590). 


Abb  31. 
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RAUM  19. 

JAPANISCHE  MALEREI. 

T^in  Paar  zweiteiliger  Wandschirme:  Fasanen  und 

^ andere  Vögel  in  Frühlingslandschaft  mit  blühenden  Kirsch- 
bäumen am  Flußufer.  Kano-Schule.  Japan,  16.— -17.  Jahrh.  — 
Zwei  große  Schiebetüren  aus  Zedernholz,  darauf  zwei 
Reiter  des  berühmten  Wettrennens  beim  Kamogawa-Tempel  in 
Abb.  32.  Kyoto.  (Abb.  32.)  Auf  einem  Fuchs  und  einem  schnaubenden 
Rappen  wild  dahinsprengende  Reiter  in  klassischen  Hofkostümen; 
farbenprächtiges  Werk  von  packendster  Lebendigkeit  in  der 
Bewegung.  Kano-Schule,  16. — 17.  Jahrhundert.  — ■ Ein  Paar 
sechsteiliger  Wandschirme:  Weinlauben  auf  hügeligem 
Gelände,  überschnitten  von  einem  Bambuszaun.  Aufsteigende 
Goldwolken.  Dekorative  Malerei  vornehmsten  Stils,  die  von 
dem  hoch  entwickelten  Sinn  für  künstlerische  Raumaufteilung 
Zeugnis  ablegt.  Kano-Schule,  16.  Jahrh. 

Im  Fensterpult  VII.  Zwei  Miniaturen,  Illustrationen  zu 
dem  Roman  „Ise  Monogatari“,  Schilderungen  höfischer  Liebes- 
abenteuer aus  dem  10.  Jahrh.  Tosa-Schule,  16.  Jahrh.  Dem 
Mitsuyoshi,  Großvater  des  Mitsuoki,  der  im  17.  Jahrh.  lebte, 
zugeschrieben.  — Eine  Bildrolle  (die  dazugehörige  im  Fenster- 
pult IX):  Illustration  zur  Geschichte  des  Shaka  (Buddha).  Die 
Malerei  (auch  der  geschriebene  Text)  weist  auf  das  16.  Jahrh. 
hin  und  ist  am  ehesten  dem  Tosa  Mitsushige  zuzuschreiben, 
der  nicht  rein  im  Tosa-,  sondern  die  Bäume  usw.  im  Kano- 
Stil  malte. 

An  der  Stellwand  VIII:  Brustbild  des  indischen  Patri- 
archen Dharma.  Oben  links  ein  später  hinzugefügtes  Gedicht 
folgenden  Inhalts:  Vieles  in  der  Welt  vergeht,  aber  das  Wort 
Dharmas  ist  wie  ein  Fels,  unvergänglich  und  ewig.  Geschrieben 
von  dem  Dichter  Sugawara  Kosen  im  Frühling  des  5.  Jahres 
der  Aera  Genroku  (1692).  Siegel  des  Dichters.  Leicht  getönte 
Schwarz-weiß-Malerei  auf  Papier.  Kano-Schule,  15. — 16.  Jahrh. 


ABB.  32.  JAPANISCHE  SCHIEBETÜREN  AUS  ZEDERNHOLZ,  BEMALT.  WETTRENNEN. 

KANO-SCHULE,  16.  BIS  17.  JAHRH.  169X286  cm. 
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RAUM  20. 

JAPANISCHE  LACKARBEITEN  UND  MALEREI. 

Vierteiliger  Wandschirm:  Auf  Silbergrund  blühende 
Sträucher  und  Gartenblumen  der  verschiedensten  Jahres- 
zeiten, leicht  sich  schwingende,  wilde  Rosenzweige,  Hortensien, 
Päonien,  Kamelien,  Tigerlilien,  Winden  und  Chrysanthemen  in 
zarten  Farben.  Die  Rippen  und  Adern  der  dunkelgrünen  Blätter 
sind  in  Gold  ausgeführt,  ein  charakteristisches  Merkmal  für 
die  Blumenstücke  des  Sotatsu.  Japan,  zweite  Hälfte  des  16. 
Jahrh.  - Sechsteiliger  Wandschirm  in  dem  Maßstab,  wie  er 
für  die  kleinen  Räume  der  Teezeremonie  verwendet  wurde. 
Auf  einem  mit  goldenen  und  silbernen  Windenranken  ge- 
schmückten, silbergesprenkelten  Grund,  dessen  untersten  Teil, 
der  wie  ein  bunter  Teppich  aussieht,  verschiedenfarbige,  an- 
einandergereihte Dreiecke  abschließen,  sechs  mit  Silberfolie 
belegte  Blätter  mit  farbigen  Malereien:  Fährleute  im  Boot; 
der  dicke  Glücksgott  Hotei,  der  im  Boot  ausgestreckt  liegt 
und  nach  dem  Mond  blickt;  Reiher  am  Ufer;  Reiher  über 
einer  kühn  aufspritzenden  Welle,  Blumen  und  Gräser.  Von 
Sotatsu.  Japan,  zweite  Hälfte  des  16.  Jahrh.  — Zweiteiliger 
Wandschirm:  Falke  über  einem  mächtig  in  das  Bild  hinein- 
ragenden Pinienzweig  vor  einem  von  Wolken  fast  verhüllten 
Wasserfall,  der  unten  in  kühnen  Wellen  aufspritzt.  Der  Falke 
schießt  auf  ein  Vögelchen  zu,  das  von  einem  Lilienblatt  abstößt 
und  geängstigt  flüchtet.  Kano-Schule,  17.  Jahrh. 

JAPANISCHER  LACK. 

Bei  keinem  anderen  Volk,  selbst  nicht  bei  den  Chinesen 
(s.  Raum  13),  von  denen  die  Japaner  die  Lackkunst  übernahmen, 
hat  diese  als  nationaler  Kunstzweig  solche  Bedeutung  erlangt 
wie  bei  den  Japanern,  die  sie  selbständig  ausbauten,  mannig- 
faltiger gestalteten  und  auf  eine  viel  höhere  Stufe  brachten 
als  ihre  Lehrmeister. 

Im  Gegensatz  zu  dem  europäischen  Lack,  der  bekanntlich 
ein  chemisches  Produkt  ist,  das  sich  hinsichtlich  seiner  Wider- 
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Standskraft  gegen  Temperatur,  sowie  gegen  Säuren,  ebenso  in 
bezug  auf  seinen  Spiegelglanz  und  seine  große  Härte  nicht 
annähernd  mit  dem  japanischen  Lack  messen  kann,  ist  der 
japanische  ein  Naturprodukt,  eine  Art  Gummiharz,  das  man 
aus  dem  Lackbaum  (japanisch:  urushi-no-ki)  gewinnt.  Der 
japanische  Rohlack  ist  eine  grau-weiße,  dickflüssige  Masse, 
die  sich,  der  Luft  und  dem  Licht  ausgesetzt,  rasch  gelbbraun, 
später  schwärzlich  färbt;  seine  tiefschwarze  Farbe  aber  erhält 
er  durch  Beimischung  von  Eisensalzen.  Unendlich  mühsam 
und  kompliziert  sind  die  zahlreichen  Verfahren,  die  ein  Objekt 
durchzumachen  hat,  bis  die  spiegelartige  Lackfläche  endlich 
so  weit  ist,  daß  der  Goldlackierer  oder  Goldmaler  sie  zur 
Bearbeitung  erhält.  Dieser  ist  keineswegs  ein  simpler  Hand- 
werker, sondern  oft  ein  hervorragender  Künstler;  haben 
doch  viele  berühmte,  ja  epochemachende  Maler  Japans,  wie 
Köetsu,  Körin  und  andere,  sich  mit  Begeisterung  diesem  Kunst- 
zweig zugewandt. 

Es  gibt  zahllose  Arten  von  Lacken.  Der  rote  Lack,  in  den, 
noch  halbweich,  oft  hervorragende  Kunstwerke  geschnitten 
werden,  ist  auch  heute  die  Stärke  der  Chinesen;  er  erhält 
seine  Farbe  durch  Beimischung  von  Zinnober. 

Um  den  von  uns  Europäern  bewunderten  glatten  Goldlack 
zu  erzielen,  wird  das  kostbare  echte  Goldpulver  — bei  billigen 
Bazarwaren  wird  es  durch  Bronze  oder  andere  metallische 
Pulver  ersetzt  — durch  haarfeine  Siebe  auf  eine  feuchte 
Lackschicht  gestreut,  nach  dem  Trocknen  poliert  und  dieser 
Prozeß  so  oft  wiederholt,  bis  eine  gleichmäßige,  dichte  Gold- 
fläche gewonnen  worden  ist.  Auf  die  zahlreichen,  komplizierten 
Lacktechniken  näher  einzugehen,  ist  Sache  eines  ausführlichen, 
in  die  Details  gehenden  Kataloges,  nicht  eines  kleinen  Führers! 

Die  Lackkunst  ist  eine  uralte.  Die  älteste  Anwendung  von 
Lack  entsprang  wohl  nur  einem  Nützlichkeitsbedürfnis,  nämlich 
dem,  Objekte  vor  Feuchtigkeit  und  anderen  zerstörenden  Ein- 
flüssen zu  schützen.  Schon  zu  Kaiser  Shömus  Zeit  (724 — 748) 
wurden  Werke  von  hoher  Vollendung  geschaffen,  die  eine 
lang  vorausgehende  Entwicklung  bedingen.  Klassische  Zeugen 
sind  im  kaiserlichen  Schatzhaus  zu  Nara  (Shösöin)  erhalten. 
Eine  Blütezeit  feierte  die  Lackkunst  unter  dem  prachtliebenden 
Shogun  Yoshimasa  (1449 — 1471),  der  in  seiner  Residenz 
Higashiyama  die  bewährtesten  Lackkünstler  beschäftigte. 
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In  erster  Linie  ist  die  Lackkunst  eine  Zierkunst,  die  den 
Zweck  verfolgt,  dem  praktischen  Gebrauch  dienende  Geräte 
zu  verschönern,  zu  veredeln.  Weniger  eignet  sich  der  Lack  zu 
selbständigen  Kunstwerken,  Gemälden  oder  Plastiken,  da  das 
Material  an  und  für  sich  zu  glanz-  und  prunkvoll  ist  und  das 
Kunstwerk  als  solches  beeinträchtigt.  Bei  den  besten  Werken 
der  alten  Lackmeister  wird  man  bewundernd  erkennen,  wie 
sich  der  Schmuck  des  Objektes  dem  Ganzen  unterordnet, 
nicht  aber  vorlaut  aufdrängt  und  die  herrliche  Fläche  ganz  zu 
verdecken  anstrebt.  In  den  letzten  zwei  Jahrhunderten  ent- 
wickelte sich  eine  immer  raffiniertere  Technik;  ein  geschicktes 
Virtuosentum  tötete  die  Einfachheit,  den  wahren  Geist  der 
Lackkunst.  Wie  das  ganze  japanische  Kunstgewerbe,  ist  die 
Lackkunst  von  vornehmem  Instinkt  beherrscht,  aus  dem  eine 
gewisse  Enthaltsamkeit  und  feines  ästhetisches  Empfinden 
spricht.  Sie  schafft  keine  überflüssigen  oder  protzenhaften 
Nichtigkeiten,  sondern  ist  in  bestem  Sinne  Zweckkunst.  Jedes 
Objekt  dient  einem  praktischen  Endziel,  ist  mit  größter  Intel- 
ligenz und  ausgewähltem  Geschmack  seiner  Bestimmung  an- 
gepaßt. Bezeichnend  für  die  vornehme  Anschauung  dieses 
Volkes  ist  es,  daß  weder  der  Künstler  noch  der  Besteller 
mit  dem  Objekt  blenden  wollen  und  auf  die  innere  Aus- 
schmückung desselben  oft  größere  Sorgfalt  und  Liebe  ver- 
wenden als  auf  die  sichtbare  Außenseite.  Die  ältesten  Lack- 
geräte, die  uns  erhalten  blieben,  dienten  ausschließlich  bud- 
dhistischen Kultzwecken;  später  wurden  fast  alle  Hausgeräte, 
deren  der  Japaner  sich  bedient,  in  den  verschiedensten  Varia- 
tionen und  Qualitäten  aus  Lack  angefertigt:  Dokumenten- 
und  Papierkästen,  die  oft  so  kostbaren  Schreibzeuge,  Kleider- 
kästen, Lesepulte,  Schachteln  für  Briefe,  Spiegelbehälter 
und  -Ständer,  Kämme  (s.  Raum  26),  Rauchzeuge,  Medizin- 
büchschen  (s.  Raum  26),  Toilettendosen,  Schächtelchen  für 
Räucherwerk  oder  zur  Aufbewahrung  des  Tees,  Eßtischchen, 
Eß-  und  Trinkschälchen,  Schreibtische,  Schwertständer  und 
-scheiden,  ja  selbst  Sättel  (s.  Raum  27),  tausend  verschieden- 
artige Geräte,  die  das  Kulturleben  des  Japaners  erfordert. 

Nur  in  dem  japanischen  Hause,  wo  die  empfindsamen 
Objekte  an  nichts  Hartes  stoßen,  da  sie  nicht  tief  und  nur 
auf  weiche  Matten  fallen,  können  Lackgegenstände  im  täglichen 
Leben  ungefährdet  praktische  Verwendung  finden.  Im  alten 
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Japan,  wo  man  keine  Juwelen  kannte,  wurde  mit  kostbaren 
Lackgegenständen  ein  erstaunlicher  Luxus  getrieben  und 
Summen  bezahlt,  die  dem. Europäer  schier  märchenhaft  klingen. 
Fürsten  schenkten  ihren  Vasallen  als  Zeichen  ihrer  Gunst 
oder  für  besondere  Verdienste  wertvolle  Lackgegenstände, 
die  von  den  Familien  heilig  gehalten  wurden  und  als  kost- 
bare Erbstücke  von  Geschlecht  zu  Geschlecht  gingen. 

Schrank  I. 

Oben:  Kasten  für  Schreibgerät  und  Papier.  Außen  auf 
Goldpulvergrund  Szenen  aus  dem  klassischen  Roman  „Ise 
Monogatari*  in  flachem  und  erhabenem.  Goldlack  und  ein- 
gelegten Perlmutterstückchen.  Japan,  15.  jahrh.  — Zylindrischer 
Behälter  zur  Aufbewahrung  heiliger  Schriften  mit  Deckel. 
Schwarzer  Lack,  bedeckt  mit  geometrischen  Mustern  in  Perl- 
muttereinlage, Vielleicht  chinesische  Arbeit.  15.  Jahrh.  — 
Papierkasten  mit  Einsatz  und  Lade  für  Schreibgerät  mit  rot- 
seidener Schnur  an  Ösen.  Auf  Goldpulvergrund  in  erhabenem 
Goldlack  und  Perlmuttereinlage  Chrysanthemen,  Hortensien 
und  blühende  Gräser.  Im  Stil  des  Köetsu.  Japan,  16.-17. 
jahrh.  — Kasten  zur  Aufbewahrung  von  Büchern  für  No- 
Gesäuge,  mit  seitlicher  Tür,  die  drei  Schubladen  verbirgt. 
Silbernes  Schloß  und  Beschläge,  oben  silberner  Griff.  Auf 
Goldpulvergrund  in  Gold-  und  Silberlack  auf  Wellen  schwim- 
mende Fächer. -Japan,  17.  Jahrh. 

Unten:  Rechteckiges  Räucherkästchen  mit  abgestumpften 
Ecken  undBleieinfassung.  Auf  Goldpulvergrund  außen  und  innen 
Chrysanthemenstauden  in  Goldlack.  Arbeit  der  Kamakura- 
Periode,  14  Jahrh. — Schreibkasten  für  ein  Kloster.  Deckel  mit 
durchschnittener  Messingbronze-Fassung.  In  braunem  Lack  mit 
stilisierten  Blütenranken  in  Perlmuttereinlage.  Unten  an  den 
Seitenwänden  acht  von  Messingbronze  eingefaßte  Ausschnitte. 
Chinesischer  Lack,  14.  Jahrh.  Die  Metallfassung  ist  japanisch, 
17.— 18.  Jahrh.  Schreibkasten.  Schwarzer  Lack  mit  Gold- 

lack, Gold-,  Silber-,  Perlmuttereinlage  und  runden,  roten  Steinen. 
Higashiyama-Lack.  Der  Dekor,  eine  Flußlandschaft  mit  Rehen, 
Hirschen  und  Kranich,  im  Stil  der  chinesischen  Sung-Maler 
<960—1280).  Japan,  15.  Jahrh.  — Runde  Spiegelschachtel:  Auf 
Goldpulvergrund  zu  Spiralen  stilisierte  Wellen.  An  einem  Fels 
hochstielige  Blätter  und  blühender  Strauch  in  hohem  und 
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flachem  Goldlack.  Japan,  17.  Jahrh.  — Kasten  für  Schreib- 
gerät mit  Tuschstein  und  bronzenem  Wassernäpfchen  in  Form 
eines  stilisierten  Wagenrades.  Innen  auf  Goldpulvergrund  in 
verschiedenfarbigem  Gold-  und  Rotlack  auf  stilisierten  Wellen 
schwimmende,  herbstliche  Ahornblätter.  Innen  im  Deckel  das- 
selbe Motiv  und  Berge  mit  herbstlichen  Ahornbäumen,  hinter 
denen  der  silberne  Mond  aufgeht.  Der  Deckel  zeigt  auf  Gold- 
pulvergrund in  hohem  und  flachem  Silberlack  weidende  Pferde 
am  Meeresufer  und  einen  entblätterten  Baum.  Japan,  17.  Jahrh.  - 
Kasten  für  Schreibgerät:  Außen  auf  Goldpulvergrund  in  hohem 
und  flachem  Gold-  und  Silberlack  mit  Gold-,  Silberblatt-,  Blei- 
einlage und  Perlmutterpulver:  Wasserschöpfrad  an  einem  Fluß, 
oben  Wolken.  Japan,  16.  Jahrh.,  Stil  des  Körin.  — Kasten  für 
Schreibgerät:  Auf  schwarzem  Lackgrund  in  flachem  Goldlack 
ein  Kiriblütenzweig,  darauf  ein  fein  stilisierter  Phönix.  Kama- 
kura-Zeit, 13. — 14.  Jahrh. — Kasten  für  Schreibgerät  aus  feinem 
Bambusgeflecht,  mit  braunem  Lack  überzogen,  in  Gold-  und 
Silberlackbemalung:  Mondscheibe  hinter  taubenetzten  Gräsern, 
ein  Symbol  der  Musashi-Ebene  bei  Yeddo  (Tokyo).  Auf  der 
Innenseite  des  Deckels  auf  schwarzem  Lackgrund  in  Gold- 
buchstaben ein  Gedicht,  dessen  Inhalt  sich  auf  das  Motiv  des 
Deckels  bezieht.  Japan,  17.  Jahrh.  — ■ Kasten  für  Schreibgerät 
und  ein  Räucherdöschen  mit  Bleifassung.  Auf  mattem  Gold- 
grund in  Perlmuttereinlage  Chrysanthemenstrauch  und  flatternde 
Vögelchen  hinter  einem  Zaun.  Japan,  13.  Jahrh. 

Schrank  II. 

Oben:  Rechteckiges  Rauchservice  mit  Bronzebügel;  Metall- 
einsatz mit  durchbrochenem  Deckel  (blühender  Kiribaum)  für 
glühende  Kohlen  und  solcher  zum  Ausklopfen  des  Pfeifchens. 
Schublade  zur  Aufbewahrung  des  Tabaks  mit  Metallgriff.  Auf 
Goldpulvergrund  in  flachem  Gold-  und  Silberlack  die  Symbole 
langen  Lebens:  Pinienbaum, Bambus, Kraniche  und  geschwänzte 
Schildkröte,  sowie  die  Wappen  der  Daimio-Familien  Abe  und 
Hosokawa.  Japan,  17.  Jahrh.  — Sugoroku-ban,  eine  Art  Damen- 
brett. An  den  Schmalseiten  eingelassene  Metallgriflfe.  Auf 
Goldpulvergrund  in  Goldlackmalerei  die  Symbole  langen 
Lebens:  Pinienbaum,  Bambus,  Kranich  und  Schildkröte.  Dazu 
ein  Würfelbecherchen  in  schwarzem  Lack  und  Spielsteine 
aus  weißem  und  schwarzem  Bein  in  einem  Brokatsäckchen. 
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Japan,  17.  Jahrh.  — Suppentasse.  Innen  glatter,  rotbrauner 
Lack,  außen  auf  gleichfarbigem  Lackgrund  mit  Goldpulver: 
Bambus,  stilisierte  Chrysanthemen  und  Kiriblütenwappen  in 
Goldlack.  Japan,  17.  Jahrh.  — - Feuerbecken  mit  Metalleinsatz 
und  zwei  Ausschnitten  als  Griffe.  Auf  Goldpulvergrund  das 
Chrysanthemenwappen  der  Tokugawa-Familie  zwischen  stili- 
sierten Blattranken.  Japan,  17. — 18.  Jahrh. 

Unten:  Schatulle  mit  Stülpdeckel  zum  Überbringen  von 

Briefen,  mit  roter  Seidenschnur  an  Metallösen.  Auf  Gold- 
pulvergrund in  Gold-  und  Silberlack:  Pinienbaum,  Hosuki- 
Strauch  und  Kiri-Wappen.  17.  Jahrh.  — Kasten  für  Schreib- 
gerät: Innen  auf  schwarzem,  leicht  mit  Gold-  und  Silberpulver 
bestreutem  Lackgrund  in  Schwärmen  ziehende  Reisvögel.  Auf 
der  Innenseite  des  Deckels  dasselbe  Motiv,  außen  in  flachem 
und  hohem  Goldlack  ein  ins  Meer  ragender  Gebirgsvorsprung 
mit  Tempelanlagen,  darüber  silberne  Wolkenstreifen,  seitwärts 
ein  Gedicht  in  erhabenem  Silberlack.  Japan,  16.  Jahrh.  — 
Papierkasten  mit  festem  Einsatz  und  großer  Lade,  die  seit- 
wärts zu  öffnen  ist,  mit  Metallgriff.  Rotseidene  Schnur  an 
Metallösen.  Auf  schwarzem  Grund  in  flachem  und  erhabenem 
Goldlack,  Silberblatteinlage  und  Perlmutterpulver:  auf  Wellen- 
linien sieben  große  Fächer  mit  Dekor.  Stil  der  Momoyama- 
Periode.  Japan,  17. — 18.  Jahrh.  — Lesepult  mit  Lade  für 
Bücher.  Auf  Goldpulvergrund  in  verschiedenfarbigem  Gold- 
und  Silberlack  Chrysanthemen-,  Hortensien-  und  Hagisträucher 
hinter  einem  Zaun  an  einem  Wasserlauf.  In  Goldlack  die 
Wappen  verschiedener  Daimio-Familien.  Die  Metallbeschläge 
graviert  mit  Ranken  und  Wappen.  Japan,  17.  Jahrh.  — Kasten 
für  Bücher  mit  rotseidener  Schnur.  Auf  Gold-  und  Silber- 
pulvergrund in  Goldlack  Chrysanthemen,  Hortensien  und  andere 
blühende  Stauden  hinter  einem  Bambuszaun.  Daneben  liegen 
fünf  zugehörige,  geschriebene  Bände  von  Nö-Dramen  mit 
gemalten  Deckeln  und  ebensolchem  Vorsatzpapier.  Japan, 
17.  Jahrh.  — Rechteckige  Kopfstütze  einer  Edeldame.  Oben 
und  an  einer  Längsseite  gitterartig  durchschnitten;  seitwärts  eine 
Schublade  mit  Silbergriff.  Auf  Goldpulvergrund  in  verschieden- 
farbigem Gold-  und  schwarzem  Lack  Szenen  aus  dem  klas- 
sischen Roman  „Ise  Monogatari“,  Hofszenen  aus  dem  10.  Jahrh. 
im  Tosa-Stil.  Japan,  17.  Jahrh.  — Runde  Spiegeldose  mit  Blei- 
fassung. Auf  Goldpulvergrund  in  Goldlack  zwischen  blühenden 
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Glyzinenranken  das  Wappen  der  Daimio-Familie  Kato.  Japan, 

17. Jahrh. 

Schrank  III. 

Oben:  Runde  Dose  für  Räucherwerk  aus  rotem  Lack 

{Tsuishu)  mit  tief  eingeschnittenen  Reliefs  von  Chrysanthemen- 
blüten und  -blättern.  Japan,  17.  Jahrh.  — Rechteckiges  Rauch- 
service mit  Metallbügel,  kleinem  Feuerbecken  mit  durch- 
schnittenem Metalldeckel  und  Gefäß  zum  Ausklopfen  des 
Pfeifchens;  drei  Schubladen  mit  Metallgriffen  in  Form  von 
Bambus.  Auf  schwarzem  Grund  in  verschiedenfarbigem  Gold- 
und  Silberlack  der  beschneite,  sonnenbeschienene  Fujiberg  über 
Wolkenstreifen;  von  Pinien  bestandene  Meeresküste  und 
Segelboote.  Japan,  18.  Jahrh. 

Runde  Metallplatte  mit  Öse  zum  Aufhängen.  Auf  schwarzem 
Lackgrund  in  Goldlack  Porträt  des  Moritz  von  Sachsen  mit 
der  Überschrift  „Maurice  de  Saxe“.  Nach  einem  europäischen 
Kupferstich,  wie  aus  der  Strichtechnik  ersichtlich.  Auf  der 
anderen  Seite  auf  schwarzem  Lackgrund  in  verschiedenfarbigem 
Gold-,  Silber-  und  rotem  Lack  das  Brustbild  einer  japanischen 
Schönen  in  kostbarem  Gewand.  Sehr  feine,  technisch  voll- 
endete Arbeit.  Japan,  erste  Hälfte  des  18.  Jahrh.  (Moritz 
von  Sachsen  (1696 — 1750)  war  ein  natürlicher  Sohn  August  II. 
und  der  Gräfin  Aurora  von  Königsmark.  1744  wurde  er 
Generalfeldmarschall  von  Frankreich,  eroberte  als  solcher  die 
holländischen  Festungen  Berg  op  Zoom  und  Maastricht.  Er 
war  wegen  zahlreicher  galanter  Liebesabenteuer  berüchtigt. 
Da  die  Holländer  im  18.  Jahrh.  die  einzigen  Europäer  waren, 
die  in  Japan  Zutritt  hatten,  so  will  es  scheinen,  daß  ein 
Holländer,  in  der  Absicht,  den  Feind  seiner  Nation  zu  ver- 
spotten, dieses  Medaillon  anfertigen  ließ,  das  durch  irgend- 
einen Zwischenfall  nicht  in  die  Hände  des  Auftraggebers  kam.) 

Unten:  Kleine,  rechteckige  Dose  für  Räucherwerk  mit 

stumpfen  Ecken  und  Bleifassung.  Auf  Goldpulvergrund  in 
Goldlack,  Gold-  und  Silberblatteinlage:  Schmetterlinge.  Innen 
dasselbe  Motiv.  Japan,  14.  Jahrh.  — Rechteckiger  Toiletten- 
kasten. Auf  Goldpulvergrund  in  verschiedenfarbigem,  flachem 
und  hohem  Goldlack  und  Perlmuttereinlage  ausgebreitete, 
übereinandergelegte,  bemalte  Fächer  im  Stil  des  Sötatsu  und 
Körin.  Japan,  17.  Jahrh.  — Rechteckiger  Papierkasten.  Auf 
schwarzem  Lack  in  Goldlack,  Perlmutter-  und  Bleieinlage 
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zwei  großzügig  stilisierte  Kraniche.  Stil  des  Körin.  17.—  18. 
Jahrh.  — Kasten  für  Schreibgerät.  Auf  schwarzem  Lackgrund 
in  erhabenem  Goldlack  und  Bleieinlage  vier  Hofherren  in 
altklassischen  Kostümen.  Auf  der  Innenseite  überdeckte  Boote 
am  Flußufer.  Japan,  17.  Jahrh.  — Kleine,  sechseckige  Dose 
für  Räucherwerk  aus  Tsugaru-Lack,  so  genannt  nach  der  Land- 
schaft Tsugaru.  Die  wie  buntgefleckter  Marmor  aussehende 
Masse  entsteht  durch  Vermengung  verschiedenfarbiger  Lacke, 
die  mit  durchsichtigem  Lack  überstrichen  und  mit  Holzkohle 
abgeschliffen  wird.  Japan,  18.  Jahrh.  — Großer,  rechteckiger 
Kasten  zum  Aufbewahren  der  Klopftrommel  (tsusumi)  mit 
rotseidener  Schnur  an  Metallösen.  Auf  schwarzem  Lackgrund 
in  Gold-  und  Silberlack  ein  Wasserfall,  der  sich  von  einem 
überhängenden  Fels  aufspritzend  ins  Meer  ergießt.  An  den 
Rändern  eine  Einfassung  von  aneinandergereihten  Quadraten 
aus  rotem  Lack  und  Perlmutter.  Japan,  15.  Jahrh.  — Recht- 
eckiges Teebrett  mit  eingebuchteten  Ecken,  auf  vier  Füßchen 
stehend.  Auf  gepulvertem  Goldgrund  in  Goldlack,  Silberblatt- 
und  Perlmuttereinlage  ein  Bambus-Setzschirm,  dahinter  Weiden 
und  blühende  Kirschbaumzweige.  Wappen  der  Daimio-Familie 
Tanuma.  An  dem  aufgebogenen  Rand  stilisierte  Blattranken. 
Japan,  17.  Jahrh.  — Rechteckiger  Schreibkasten.  Auf  Perl- 
mutterpulvergrund in  Goldlack  ein  blühender  Pflaumenbaum 
und  eine  Nachtigall.  In  der  Mitte  ein  Familienwappen.  Japan, 
18. Jahrh. 

Schrank  IV. 

Oben:  Dreiteiliger,  runder  Speisenbehälter  für  Picknicks 

und  Theaterbesuche.  Auf  schwarzem  Lackgrund  in  ver- 
schiedenfarbigem Goldlack  stilisierte  Pawlonia- Ranken.  Innen 
auf  rotem  Lackgrund  Hagi-Sträucher  in  schwarzem  Lack. 
Japan,  18.  Jahrh.  — Kanne  für  heißen  Reiswein  mit  graviertem 
Metallbügel  und  ebensolchem  Deckel,  auf  drei  Füßchen.  Über- 
zogen mit  rotem  Lack,  in  den  mittels  eines  Rattenzahnes  in 
feinen  Linien  Päonien  und  Blätter  eingraviert  sind.  Die  Linien 
sind  mit  Goldblatt  ausgefüllt.  Sogenannte  Chinkinbori-Technik, 
die  ihren  Ursprung  in  China  hat.  Japan,  18.  Jahrh.  — Runde 
Kuchenschale.  Innen  roter,  außen  schwarzer  Lack,  mit  bunten 
Lackfarben  bemalt  und  mit  Perlmutter  eingelegt:  Weinranken 
mit  vollen  Trauben.  Jögahana-Lack,  so  genannt  nach  der 
Stadt  Jögahana  in  der  Provinz  Etchu.  Diese  Technik  wird 
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in  Japan  seit  dem  15.  Jahrhundert  geübt  und  stammt  aus 
China  (s.  große  Platte  in  Raum  13,  Schrank  I).  Japan, 
17.  Jahrh.  — Sechseckige  Kanne  .mit  Bügel,  Tülle  und  zwei- 
teiligem, durch  Scharniere  verbundenem  Deckel.  Drei  der 
sechs  Seitenwände  sind  mit  braun-schwarzem  Lack  überzogen 
und  mit  geometrischen  Mustern  in  Perlmutter  eingelegt.  Die 
übrigen  Seitenwände  sind  mit  rotem  Lack  überzogen  und 
zeigen  fein  eingeritzte  Dessins  in  der  Chinkinbori-Technik 
(s.  oben),  sind  aber  nicht  mit  Gold  ausgefüllt.  Tülle  und  Bügel 
von  braun-schwarzem  Lack  überzogen  und  mit  Perlmutter- 
Einlage.  Innen  schwarzer  Lack.  Nach  chinesischem  Vorbild. 
Japan,  alte  Kyoto-Arbeit,  16.  Jahrh.  — Dreiteiliger,  runder 
Speisenbehälter  für  Picknicks  und  Theaterbesuche  aus  Guri- 
Lack,  bedeckt  mit  gewundenen  Ornamenten,  die  schräg  aus 
den  zahlreich  übereinander  liegenden  gelben,  grünen,  roten, 
braunen  und  schwarzen  Lackschichten,  die  an  den  Schnitt- 
flächen sichtbar  sind,  herausgeschnitten  wurden  (chinesische 
Technik).  Japan,  17.— 18.  Jahrh. 

Unten:  Großer,  rechteckiger  Papierkasten.  Auf  Goldpulver- 
grund in  erhabenem  Goldlack  Chrysanthemenstauden  am  Ufer, 
an  demselben  ein  Schöpfeimerchen.  Japan  (16.  bis  17.  Jahrh.). — 
Instrumentenkasten.  Auf  dunkelbraunem,  goldgesprenkeltem 
Grund  ein  blühender  Päonienstrauch  und  Schmetterlinge  in 
vielfarbigem  Lack,  ganz  in  der  Art  chinesischer  Lacke  der 
Ming-Zeit  (s.  Kasten  für  Zeremoniengürtel,  Raum  13,  Tisch- 
pult IV).  Oben  in  Perlmuttereinlage  ein  japanisches  Gedicht, 
in  dem  die  blühenden  Blumen  und  der  schöne  Klang  des 
Instrumentes  in  Zusammenhang  gebracht  werden.  Vermutlich 
chinesische  Arbeit,  auf  die  wie  bei  Bildern  und  anderen 
Kunstwerken  ein  japanischer  Bewunderer  ein  Gedicht  hinzu- 
fügte (ca.  16.  bis  17.  Jahrh.).  — Großer,  rechteckiger  Papier- 
kasten und  dazu  gehörender  Kasten  für  Schreibgerät.  Braun- 
schwarzer Lack  mit  reichen  Perlmuttereinlagen,  Darstellungen 
von  chinesischen  Weisen  in  einer  Parklandschaft,  die  sich 
den  vier  edelsten  Lebensgenüssen  hingeben:  Schachspiel, 

Bilderbetrachten,  Musizieren,  Philosophieren.  Genreszenen  im 
Stil  der  Ming-Zeit.  An  den  Rändern  geometrische  Muster, 
in  Reserven  stilisierte  Blütenranken.  Japanische  Arbeit  nach 
chinesischem  Vorbild,  Anfang  des  18.  Jahrh.  — Großer, 
rechteckiger  Papierkasten  mit  lila  Seidenschnur  an  Metallösen. 
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Auf  dem  Goldpulvergrund  des  Deckels  in  Goldlack  eine  große 
Brücke  über  stilisierten  Wellenlinien  und  Schwärme  fliegender 
Vögel,  an  den  Seitenwänden  Strandläufer.  Japan  (16.  bis  17. 
Jahrh.).  — 

In  einem  Hängeschrank  an  der  Wand:  Großes  Brett 
(Hirobuta)  mit  aufstehendem  Rand  und  stumpfen  Ecken,  auf 
dem  Zeremonienkleider  überreicht  werden.  Auf  Goldpulver- 
grund in  erhabenem,  verschiedenfarbigem  Gold-,  Silber-  und 
schwarzem  Lack  Chrysanthemenstauden.  Japan  (18.  Jahrh.). — 
Zwei  Bretter  mit  gerade  aufstehendem  Rand  zum  Überreichen 
der  Zeremonienkleider.  Auf  rotem  Lackgrund  in  verschieden- 
farbigem Gold-,  Silber-  und  schwarzem  Lack  eine  Landschaft 
in  den  Yoshino-Bergen  in  Yamato  zur  Zeit  der  Kirschblüte. 
Hinter  Suzuki-Gräsern  der  aufgehende  Mond  und  ein  darauf 
bezügliches  Gedicht  (18.  bis  19.  Jahrh.). — 

Im  großen  Wandschrank.  Drei  Gefäße  aus  rotem  Alt- 
Nara-,  sogenanntem  Negoro-Lack:  Schale  auf  drei  Füßen  für 
Opfergaben.  Weitbauchige  Kanne,  Tempelgerät  mit  Bügel, 
Ausgußrohr  und  Deckel  (16.  Jahrh.).  — Wasserkanne  mit 
geschweifter  Tülle,  Henkel  und  flachem  Deckel  (17.  Jahrh.).  — 
Reisweinflasche  aus  einer  Baumwurzel.  Darauf  mit  chinesischen 
Zeichen  in  Goldlack  „Glückliche  See“.  (War  jedenfalls  Eigen- 
tum eines  Seefahrers.)  Japan  (18.  Jahrh.).  — 

Unten:  Großer,  rechteckiger  Kasten  für  Zeremonienkleider 
mit  abnehmbarer  Vorderwand,  kleinem  Bügel  und  Metallbe- 
schlägen in  Form  einerMuschel  und  von  Wellen.  Auf  schwarzem 
Lackgrund  in  Goldpulver,  verschiedenfarbigem  Gold-  und 
Silberlack  vorn  und  oben  ein  mächtiger  blühender  Kirschbaum. 
An  den  Seiten  und  an  der  Hinterwand  Landschaften  im  Sung- 
Stil.  Japan  (15.  Jahrh.).  Der  Kirschbaum-Dekor  stammt  aus 
späterer  Zeit  (ca.  18.  Jahrh.).  — Handtuchständer.  Auf 
schwarzem  Lackgrund  mit  Goldlackpulver,  Gold-  und  Silber- 
lack: Kirschblütenzweige  (18.  Jahrh.).  — Große  runde  Wanne 
auf  drei  niederen  Füßen,  dazu  Wasserkanne  mit  Tülle,  Henkel 
und  flachem  Deckel,  wie  sie  von  vornehmen  Damen  beim 
Haarwaschen  gebraucht  wurden.  Auf  schwarzem  Lackgrund 
in  verschiedenfarbigem  Goldlack  Wellenlinien  und  Wasser- 
pflanzen. Japan  (18.  Jahrh.).  — 

Oben:  Rechteckiger  Papier-  und  Schreibkasten  aus  unregel- 
mäßig  geflecktem,  sogenanntem  Tsugaru-Lack  (s.  S.  133)  und 
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Perlmutterpulver,  mit  verschiedenen  Wappen  dekoriert.  Japan 
(16.  Jahrh.).  — Rechteckiger,  offener  Kasten,  Behälter  für 
heilige  Schriften,  mit  leicht  gewölbten  Wänden,  deren  Aus- 
schnitte von  Metall  eingefaßt  sind.  Goldpulvergrund,  darauf  in 
Gold-  und  Silberfolie  das  Rad  des  Gesetzes.  Japan  (17.  Jahrh.). — 
Unten:  Schreibtisch.  Auf  Perlmuttergrund  ein  alter,  blühender 
Pflaumenbaum  und  Vögel  in  Perlmuttereinlage  und  Goldlack. 
Japan  (16.  Jahrh.).  — Viereckiges  Zeremonientischchen  für  das 
Neujahrsfest  mit  eingebuchteten  Ecken  und  vier  geschweiften 
Füßen.  Auf  schwarzem  Lackgrund  in  Goldpulver  und  Silber- 
lackmalerei die  Symbole  langen  Lebens:  Pinienbaum,  Bambus, 
Kranich,  geschwänzte  Schildkröten,  sowie  das  Wappen  der 
Daimio-Familie  Abe.  Japan  (18.  Jahrh.).  — Schutzkasten  für 
ein  Vogelbauer,  mit  Bügel  und  abnehmbarer  Seiten  wand. 
Schwarzer  Lack  mit  Gold-,  Silber-  und  rotem  Lack.  Auf  der 
einen  Seite  ein  Edler  mit  Gefolge  auf  einer  Reise  um  den 
Fujiberg,  auf  der  anderen  eine  Fujilandschaft  mit  Pinien 
längs  der  schiffbelebten  See.  Darüber  das  dazugehörige  Bauer 
aus  rotlackierten  Bambusstäbchen  auf  schwarzgelacktem,  mit 
Goldlackbemalung  verziertem  Gestell.  Japan  (18.  Jahrh.).  — 
Oben:  Rechteckiger  Schreibkasten  aus  rotem  Lack,  bemalt 
mit  Blumenranken  in  bunten  Lackfarben  (Jögahana- Arbeit) 
der  Provinz  Etchü.  Japan  (18.  Jahrh.).  — Rechteckiges  Brett 
mit  aufstehendem  Rand  und  Bleifassung.  Auf  schwarzem 
Grund  in  Goldlack,  Perlmutter-  und  Bleieinlage:  Schmetter- 
ling zwischen  Gräsern.  Im  Stil  des  Körin.  Japan  (18.  Jahrh.).  — 

Auf  dem  Wandschrank:  Große  Kleidertruhen  mit  Metall- 
beschlägen und  Griffen,  welch  letztere  auf  der  Reise  nach 
oben  gerichtet  zum  Durchstecken  einer  Tragstange  dienten. 
An  den  Ecken  reich  gravierte  Metallbeschläge.  Schwarzer 
Lackgrund  mit  Dekor  in  Gold-,  Silberlack  und  Perlmutter. 
Japan  (18.  Jahrh.). 

An  der  kurzen  Wand  neben  der  Tür:  Ein  Paar  Schrank- 
türchen  aus  Holz,  auf  die  in  Mitsudasö-Farben  gefüllte  Frucht- 
schalen gemalt  sind.  Gez.  Bo-Kan-Shi  (ein  Künstlername  des 
Ritsuö,  1663-1747). 

Die  Mitsudasö-Technik  kommt  schon  bei  den  klassischen 
Tempelschätzen  von  Höriuji  im  7.  Jahrhundert  vor;  sie  ist 
eine  Art  Ölmalerei  unter  Verwendung  von  Zinkoxyd. 
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RAUM  21. 

JAPANISCHE  MALEREI  UND  BRONZEN. 

Die  beiden  legendenhaften,  tollen  Eremiten  Kanzan  und 
Jittoku,  von  hinten  gesehen,  in  karikaturenhafter  Auf- 
fassung. Schwarz-weiß-Malerei  auf  Papier  von  Jakuchiu  (*f*  1800 
im  Alter  von  85  Jahren).  Japan.  — Zweiteiliger  Wandschirm: 
Chinesischer  Weiser  mit  seinem  Büffel,  den  er  an  einer  Leine 
hinter  sich  herzieht.  Schwarz-weiß-Malerei  von  Kano  Yei-wo, 
Schüler  Kano  Yasunobus.  Japan  (17.  Jahrh.).  — Ein  Paar  Wand- 
schirme: Drache  in  Wolken,  der  befruchtende  Gott  des  Regens, 
wie  er  Wind  und  Wolken  vor  sich  hertreibt.  Tiger  in  einem  vom 
Sturm  gepeitschten  Bambushain;  es  ist  dies  eine  symbolische 
Darstellung  der  Glaubensstärke.  Schwarz-weiß-Malerei  der  Kano- 
Schule,  am  ehesten  dem  Kaihoku  Yüshö  zuzuschreiben  (1533 
bis  1615),  Japan.  — Bild  eines  shintoistischen  Tempeldieners, 
der  einen  sich  aufbäumenden  Rappen  zur  Prozession  führt. 
Farbige  Malerei  auf  Papier  von  Dasokuken  Shöhaku  (*f*  1767). — 
Zwei  Bilder,  je  ein  auf  einem  Felsen  sitzender,  spähender 
Falke.  Gez.  Kiyosane.  Leicht  getönte  Schwarz-weiß-Malereien 
auf  Papier.  Kano-Schule  (17.  bis  18.  Jahrh.).  — Vier  farbige 
Malereien  auf  Seide:  Blumen  und  Vögel,  ganz  im  Stil  der 
chinesischen  Malereien  der  Sung-Zeit.  In  der  Art  des  Oguri 
Sötan  (*f  1464).  Japan. — 

JAPANISCHE  BRONZEN. 

Aus  vorbuddhistischer  Zeit  existieren  in  Japan  keine  Bronzen, 
wohl  aber  hat  man  in  Steingräbern  eiserne  Helme,  Rüstungen, 
Schwerter  usw.  gefunden,  die  beweisen,  daß  die  Japaner 
die  Eisentechnik  schon  damals  vollkommen  beherrschten. 

Fensterpult  IV:  Zwei  aus  Dolmengräbern  stammende, 
gerade  Schwerter  mit  Zubehör,  Reste  einer  mit  vergoldetem 
Kupfer  beschlagenen  Holzscheide  und  ovaler  Ring,  der  ober- 
halb des  Griffes  sitzt.  Schwertstichblatt  aus  vergoldetem  Kupfer 
mit  sechs  trapezoidischen  Öffnungen  usw.  Ferner  zwei  eiserne, 
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mit  vergoldetem  Kupferblech  beschlagene  Schwertgriffe,  eine 
Trense  mit  Seitenverzierungen,  Zaumzeugbeschläge  usw.  (ca. 
5.  bis  7.  Jahrh.).  — 

Fensterpult  II:  In  der  linken  Hälfte:  Ein  Täfelchen 

mit  vergoldeten  Bronzebehängen  einer  buddhistischen  Tempel- 
fahne (hatta),  6.  bis  7.  Jahrh.  — Eine  Tafel  mit  Dolmenfunden: 
Eisernes  Stichblatt,  ebensolche  Pfeilspitzen  und  Messer  mit 
Horngriff.  Magatama  aus  Achat,  sowie  grüne,  tubenförmige 
Jaspisstücke  und  Pfeilspitzen  aus  Stein.  Japan  (3.  bis  4.  Jahrh.).— 

Als  Magatama  bezeichnet  man  den  ältesten  Schmuck  der 
Japaner.  Es  sind  tigerzahnartige,  durchlochte  Stücke  aus 
Achat,  Kristall,  Nephrit  usw.,  die  aneinandergereiht  als  Glücks- 
zeichen um  den  Hals  getragen  wurden;  sie  gelten  noch  heute 
als  seltene  Kostbarkeiten  und  werden  als  Reliquien  von 
Generation  zu  Generation  vererbt. 

Eine  Tafel  mit  Dolmenfunden:  Bronzene  Pfeilspitzen,  ver- 
goldete Bronzeringe,  die  wie  die  Magatama  als  Schmuck  dienten, 
ferner  Magatama  aus  Achat,  Nephrit,  Kristall,  grüne,  röhren- 
förmige Jaspisstücke,  blaue  Glasperlen,  Kristallperlen,  kleiner 
Metallspiegel  usw.  (3.  bis  6.  Jahrh.).  — 

Glaskasten  V.  Ob  die  prähistorischen,  glockenförmigen 
Abb.  33.  Bronzen  (Abb.  33)  (siehe  in  Glaskasten  V zwei  Beispiele), 
die  vorwiegend  in  der  Provinz  Omi  unter  der  Erde  gefunden 
wurden,  wirklich  japanischen  Ursprungs  oder,  wie  japanische 
Prähistoriker  anzunehmen  neigen,  von  China  eingeführt  worden 
sind,  ist  nicht  einwandfrei  festzustellen.  Auch  der  Zweck 
dieser  Geräte  ist  zweifelhaft;  eines  ist  sicher,  daß  sie  infolge 
ihrer  dünnen  Wände  und  des  schwachen  Bügels  nicht  als 
Glocken  gedient  haben  können.  Es  fehlt  jede  Spur  eines 
Klöppels  oder  der  Abnützung  durch  einen  solchen  oder  eines 
Schlägers  an  den  Innen-  und  Außenwänden.  Sämtliche  Funde 
dieser  Art  weisen  verschiedene  unregelmäßige,  viereckige  Löcher 
in  den  Wandungen  auf,  die  der  Gießer  beabsichtigt  zu  haben  scheint. 
Hätten  die  Bronzen  als  Glocken  gedient,  so  wären  die  Öffnungen 
störend  gewesen,  da  sie  den  Schall  beeinträchtigt  hätten.  Auto- 
ritäten auf  dem  Gebiet  der  japanischen  Prähistorik  des  kaiser- 
lichen Museums  in  Tokyo  haben  die  Ansicht  ausgesprochen,  daß 
diese  Bronzen  Tauschobjekte  repräsentieren,  die  zu  einer  Zeit 
von  China  kamen,  als  das  Bronzemetall  in  Japan  noch  ungemein 
selten  und  kostbar  war.  Einstweilen  müssen  wir  uns  mit 


ABB.  33.  PRÄHISTORISCHE  BRONZE  IN  GLOCKENFORM. 

DÖTAKU,  IN  JAPAN  AUSGEGRABEN.  Höhe  67  cm. 
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Hypothesen  abfinden  und  die  Aufklärung  der  Zukunft  über- 
lassen. 

Erst  mit  dem  Buddhismus  hielt  die  Kunst  des  Bronzegusses 
in  Japan  ihren  Einzug.  (Beispiele  siehe  in  Raum  2,  Glas- 
kasten II.)  Bald  kam  sie  zu  hoher  Blüte  und  schuf  Werke  von 
einer  Vollendung,  die  noch  heute  rückhaltlose  Bewunderung 
erregen.  Viele  Jahrhunderte  hindurch,  bis  ca.  zum  17.  Jahrh., 
stand  diese  Kunst  fast  ausschließlich  im  Dienst  des  Kultus, 
indem  sie  neben  Statuen  von  ganz  riesenhaften  Dimensionen 
(s.  Nara,  Kamakura  usw.)  auch  kleinere  Götterbilder,  Ritual- 
gefäße, Glocken,  Räuchergefäße,  Leuchter,  Wasserbehälter, 
Blumenvasen  usw.  entstehen  ließ.  Geräte  für  das  profane  Leben 
und  den  Hausgebrauch  gehören  erst  den  letzten  drei  Jahr- 
hunderten an. 

Eine  Sonderstellung  unter  den  Metallarbeiten  nimmt  die 
Waffenkunst  ein,  die  in  Raum  27  ausführlich  behandelt  ist. 

Fensterpult  II:  Bronzebeschlag  in  Gestalt  einer  auf 
der  Lotosblume  stehenden  Kwannon  mit  einer  gleichen  Blume 
in  der  Hand  (7.  bis  8.  Jahrh.).  — Bronzebeschlag  von  einem 
fahnenartigen  Tempelhänger  (kakebutsu)  in  Gestalt  eines  auf 
der  Lotosblume  sitzenden  Amida.  Japan  (7.  bis  8.  Jahrh.).— 
Rundes  Räucherdöschen,  in  Eisen  geschnitten,  mit  Gold  und 
Silber  tauschiert:  Blumen  und  Drachen.  Japan,  13.  Jahrh. — 

Schrank  III.  Bronzen  aus  dem  15.  bis  18.  Jahrh. 

Oben:  Opfergefäß  in  Kelchform  aus  dunkler  Bronze.  Auf  dem 
runden  Fuß  ein  sechseckiger  Kelch,  in  dessen  Seiten  Lotosblumen 
und  Inschriften  eingetrieben  sind.  Die  Widmung  nennt  das 
„2.  Jahr  Eikio  im  Januar“  (d.  ist  1430).  Japan.  — Vergoldete 
Bronzestatuette  des  in  sich  versunkenen,  büßenden  Shaka 
(Buddha)  in  realistischer  Auffassung.  18.  Jahrh.  — Rechts 
und  links  davon  je  ein  kleiner  Reliquienbehälter  (sharito). 
17.  Jahrh.  — Tuschwasserbehälter  in  Form  eines  vierbeinigen, 
gehörnten  Fabeltieres  mit  anliegenden,  flammenartigen  Flügeln, 
im  Maul  ein  Becken  tragend.  Auf  dem  Rücken  ein  kauernder 
Affe.  Japan  (16.  Jahrh.).  — 

Unten:  Leuchter  mit  Kerzendorn  in  Gestalt  eines  auf  einem 
Felsen  stehenden  Affen,  der  einenZweig  trägt.  Japan  (18.Jahrh.).- 
Fahnenstangenspitze  in  Form  eines  Fohovogelkopfes  aus  Bronze, 
rot  lackiert  und  vergoldet.  Japan  (15.  Jahrh.).  — Räuchergefäß 
in  Form  eines  Hundslöwen  mit  aufgehobener  rechter  Vorder- 
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tatze.  Kopf  umrahmt  von  stark  stilisierter  Mähne.  Dunkelbraune 
Bronze.  Japan  (16.  Jahrh.).—  Schlanke  Wasserkanne  mit  Tülle 
und  Deckel,  dessen  Griff  eine  Schildkröte  ist,  und  einem 
Henkel  in  Gestalt  einer  Raupe.  Um  den  Körper  ein  Band  mit 
mäanderartigem  Grundmuster  und  nach  unten  laufenden 
Palmetten.  Japan  (18.  Jahrh.).  — 

Schrank  I.  Bronzen,  Eisen-  und  Zellenschmelz- 
(Cloisonne)  Arbeiten. 

Oben:  Sechskantige,  bauchige  Bronzevase  mit  schlankem 
Hals,  sechs  Ausbuchtungen  und  ebensovieleckiger  Mündung. 
Das  ganze  Gefäß  ist  bedeckt  mit  feinen  geometrischen 
Mustern,  darauf  im  Relief  Drachen  und  am  Fuß  Wellen. 
Ganz  im  Stil  der  chinesischen  Bronzen  aus  der  Zeit  des  Kaisers 
Suan-Teh  (1426  bis  1435),  dessen  Marke  mit  der  Form  von 
dem  japanischen  Gießer  gleichfalls  übernommen  wurde 
(17.  Jahrh.).  — Vierkantige,  schlanke,  sich  nach  oben  und 
unten  erweiternde  Bronzevase.  An  jeder  Wand  ein  palmetten- 
artiger Streifen  mit  Flachornamenten.  Japan  (17.  Jahrh.).  — 
Zylindrischer  Wasserbehälter  aus  brauner  Bronze  mit  flachem 
Deckel  und  Knauf  und  drei  flachen  Tierkopfhenkeln  mit  Ösen. 
Unregelmäßig  gepunzte  Fläche.  Unter  dem  Rand  ein  Band 
mit  Mäandergrundmuster  und  drachenartig  stilisierten  Linien  im 
Flachrelief.  Unter  dem  Band  palmettenartige,  ornamentierte 
Dreiecke.  Japan  (18.  Jahrh.).  — Flaschenförmige,  bauchige, 
sechskantige  Vase  aus  Zinn  mit  Kupfereinlagen:  Vögelchen 
auf  Zweigen.  Japan.  (17.— 18.  Jahrh.).  — 

Unten:  Bronzener,  ovaler  Tuschwasserbehälter  in  Form 
eines  Korbes  auf  vier  knopfartigen  Füßen  mit  aufrechtstehendem, 
durchbrochenem  Henkel.  Am  Körper  rautenartiges  Grund- 
muster mit  Ornamenten  in  leichtem  Relief.  Dazu  ein  Schöpf- 
löffelchen.  Japan  (18.  Jahrh.).  — Rundes  Feuerbecken  auf  drei 
kurzen  Füßen,  mit  zwei  aufrechtstehenden  Henkeln.  Wand 
gerauht,  unter  dem  Rand  ein  breites  Band  mit  stilisierten 
Ungeheuerköpfen  im  Relief.  Darüber  Mäanderband.  Japan 
(18.  Jahrh.).  — Große  Tabakspfeife  aus  brauner  Bronze,  um- 
schlungen von  zwei  vollrund  gearbeiteten  Drachen  mit  rot- 
seidener Schnur.  Ehrengeschenk  für  einen  Ringer.  Japan 
(18.  Jahrh.). 

Zellenschmelz  (Cloisonne):  Kanne  mit  Griff  und  Tülle; 
Tuschwasserbecken  in  Form  eines  flachen  Kännchens;  Pinsel- 
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behälter;  Untersatz  für  eine  Teeschale  in  schönen,  satten 
Tönen,  vorwiegend  meergrün  und  ein  pompejanisches  Rot. 
Japan  (18.  Jahrh.).  — 

Die  Technik  des  Zellenschmelzes  kam  im  16.  Jahrh.  von 
China  nach  Japan  (Chines.  Zellenschmelz  s.  Raum  13),  wo 
sie  sich  speziell  in  den  letzten  Jahrzehnten  des  19.  Jahrh. 
zu  einer  großen  Industrie  ausbildete.  Sie  brachte  es  zu  einer 
staunenswerten  technischen  Vollendung,  die  aber  den  herben 
Reiz  und  den  eigentlichen  Charakter  dieser  Kunst  tötete,  da 
sie  mit  Umgehung  der  Zellentechnik  ganze  Flächen  mit  Schmelz- 
farben überdeckte  und  nur  stellenweise  kleinere  Muster  in 
der  ursprünglichen  Technik  ausführte. 

Auf  der  anderen  Seite  unten 

Eisenarbeiten.  Gleich  der  Bronze  wird  auch  das  Guß- 
eisen in  Japan  in  verlorener  Form  gegossen  und  so  sorgfältig 
bearbeitet,  patiniert  und  ziseliert,  daß  man  darüber  das  un- 
edle Material  vergißt. 

Tubenförmiger  Pinselständer  aus  Eisen  mit  flachen  Reliefs: 
Drachen  in  Wolken.  Am  Rand  ein  Mäanderband.  Japan 
(17.  Jahrh.).  — Papierbeschwerer  in  Form  einer  naturalistisch 
wiedergegebenen  Schildkröte  aus  Eisen.  Japan  (18.  Jahrh.).  — - 
Eiserner  Kessel  zum  Kochen  des  Teewassers,  mit  Ausgußrohr, 
Bügel  und  Deckel.  Auf  dem  Körper  und  dem  Deckel  im  Hoch- 
relief ein  aus  schäumenden  Wellen  aufsteigender  Drache,  in 
einer  Kralle  den  Glückskristall  haltend.  Im  bewußten  Gegen- 
satz zu  der  rauhen  Oberfläche  des  Kessels  steht  der  handliche, 
glatte,  mit  Gold-  und  Silbertauschierung  geschmückte  Bügel. 
Japan  (18.  Jahrh.). 

Flacher  Wandschrank:  Runde,  bronzene,  vergoldete 

Metallscheibe  (Tempelhänger)  mit  edler  grüner  Patina  und 
zwei  Ösen  zum  Aufhängen.  Eingraviert  ist  die  Göttin  der 
Barmherzigkeit,  auf  einer  Lotosblume  sitzend.  Japan  (8. 
bis  9.  Jahrh.).  — Beschlag  aus  vergoldetem  Kupfer,  silhouetten- 
artig ausgeschnitten  und  graviert:  Amida  in  segnender  Stellung 
mit  rundem  Heiligenschein,  auf  einer  Lotosblume  stehend. 
Japan  (17.  Jahrh.).  — 

Großer  Wandschrank:  Eine  bronzene  Glocke  mit  Reliefs 
von  in  Wolken  schwebenden,  musizierenden  Engeln  und 
Buckeln  in  unregelmäßigen,  umrahmten  Rechtecken.  Eine 
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Inschrift  zeigt  das  Datum  1793.  Als  Knauf  ein  Drachenkopf. 
Japan.  — Großer,  bronzener  Knauf  eines  hölzernen  Brücken- 
geländers aus  Kyoto.  Japan  (17.  Jahrh.).  — Großer,  bron- 
zener Tempelleuchter.  Der  sich  nach  oben  verjüngende 
Schaft  ist  von  einem  vollrund  gearbeiteten  Drachen  um- 
schlungen. Um  den  Kerzendorn  eine  runde  Leuchtertasse 
(18.  Jahrh.). — Großes,  rundes  Räucherbecken  auf  dreiFüßen,  die 
aus  gehörnten  Fabeltierköpfen  entspringen.  Um  den  Körper  des 
Beckens  ein  Band  mit  einem  Flachrelief  von  stilisierten  Drachen 
auf  mit  Spiralen  bedecktem  Grund.  Durchbrochener  Deckel 
mit  ineinander  verschlungenen,  vollrund  gearbeiteten  Drachen 
und  einem  Band  von  flachgeschnittenen  Blüten  und  Blättern. 
Japan  (16.  Jahrh.).  - — Räuchergefäß  aus  gelber  Messingbronze 
in  Form  von  zusammengebundenen  Lotosblüten  und  -blättern. 
Japan  (18. — 19.  Jahrh.). 
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RAUM  22. 

JAPANISCHE  MALEREI  UND  KERAMIK. 

Zwei  Wandschirme:  Auf  Goldgrund  Kraniche,  Matsubäume, 
Bambus  und  blühender  Pflaumenbaum  am  Wasser.  Japan, 
Kano-Schule,  17.  Jahrh.  — Kleiner  Wandschirm:  In  leicht 
erhabenem  Relief  von  der  Sonne  beschienene,  goldene  Ahorn- 
bäume mit  schwarzen  Stämmen  auf  grünem  Rasen.  Japan, 
Art  des  Körin,  17.  Jahrh.  — Davor  ein  großer,  bauchiger 
Teebehälter  (tsubo)  aus  dunkelgrauem  Zinn.  Japan,  18.Jahrh.— 
Zwei  bemalte  Schiebetüren  aus  Holz  mit  natürlicher  Maserung. 
Zweirädriger  Blumenwagen  für  eine  japanische  Festprozession: 
Japan,  Kano-Schule,  17.  Jahrh.  — Setzschirm  in  festem, 
schwarzlackiertem  Rahmen  auf  Füßen:  Auf  Goldgrund  in 
kühner  Tuschzeichnung  ein  grasendes  Pferd.  Gez.  Kano 
Korenobu  (auch  Gen-shi-sai  genannt).  Japan,  Ende  18.  Jahrh.  — j 
Sechsteiliger  Wandschirm:  Auf  Goldgrund  eine  Herbstland- 
schaft mit  mächtigem  Matsubaum,  rotblättrigem  Ahorn, 
Päonien,  Chrysanthemen,  Schilf,  Wildgänsen  und  Enten  an 
einem  Flußlauf.  Im  Hintergrund  von  Wolken  verhüllte,  be- 
schneite Berge.  Japan,  Kano-Schule,  17.  Jahrh.  Wie  viele 
der  hier  ausgestellten  Kano-Gemälde,  weist  auch  dieses  Elemente 
der  Tosa-Malerei  auf,  die  hauptsächlich  in  der  Behandlung 
des  Baumes  und  der  Chrysanthemen  bemerkbar  werden.  Diese 
Vermengung  des  Kano-  und  Tosa-Stiles  wird  zurückgeführt 
auf  die  Heirat  des  Kano  Motonobu  mit  einer  Tochter  des 
Tosa  Mitsunobu.  — 

Im  Anschluß  an  die  Keramik  von  Raum  17: 

: 

JAPANISCHE  TÖPFEREIEN.  t 

Großer  Wandschrank:  Großes  Gefäß  mit  Ausgußrohr 

und  brauner,  dicker  und  wolkiger,  blauweißer  Überlaufglasur. 
Provinz  Bizen,  18.  Jahrh.  — Große  bauchige  Flasche,  braun 
mit  kleisterfarbiger  Überlaufglasur;  dazu  roter  Holzstöpsel. 
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Provinz  Seto,  18.  Jahrh.  ---  Schwarz-brauner  Teebehälter  mit 
glänzender  bläulicher,  grauer,  olivgrüner,  dickflüssiger  Glasur. 
Satsuma,  1.  Hälfte  des  19.  Jahrh.  — Teebehälter,  hellbraun 
mit  bläulicher,  gelblicher  und  weinroter  Überlaufglasur. 
Brokatverschluß.  Satsuma,  18.  Jahrh. 

Schrank  I. 

Japanische  Töpfereien,  vorwiegend  für  die 
Teezeremonie. 

Teeschale,  schwarz,  oben  ein  Rand  von  geometrischen 
Verzierungen  in  Grün,  Rot,  Gold,  Violett  und  Weiß.  Am 
Boden  Stempel  des  Mokubei  (f*  1833).  Im  Stil  des  Ninsei.  — 
Trichterförmige  Flasche:  Auf  gelblichem,  gekracktem  Grund 
skizzenhafter  Dekor  in  Braun  und  dicke,  moosgrüne  Über- 
laufglasur. Oribe,  Provinz  Owari,  17. — 18.  Jahrh.  — 

Bauchige  Flaschemit  braunfleckiger, metallisch  schimmernder, 
irisierender  Glasur.  Seto,  in  der  Art  des  chinesischen  Temmoku, 
sogenanntes  Temmoku-de,  18.  Jahrh.  — Leuchter  in  Gestalt 
eines  vierbeinigen,  stark  stilisierten  Fabeltieres.  Rotes  Raku 
mit  der  Marke  „Ichi  Raku“,  wahrscheinlich  von  dem  vierten 
Raku-Meister.  18.  Jahrh.  — - 

Kleiner  Gewürzbehälter  in  Form  einer  viereckigen,  sich 
nach  oben  verjüngenden  Flasche  mit  rundem  Hals  und  zwei 
Ösen.  Graue  und  schwarze  Glasur  und  skizzenhafter  Dekor 
(eine  Blüte)  in  Schwarz.  Oribe,  Provinz  Owari,  18.  Jahrh. — 

Auf  der  anderen  Seite  des  Schrankes 

JAPANISCHES  STEINZEUG  DER  PROVINZ  BIZEN. 

Das  Steinzeug  der  Provinz  Bizen  gehört  zu  den  bekanntesten 
keramischen  Produkten  Japans.  Obgleich  man  dort  schon  im 
14.  Jahrh.  eine  ganz  grobe  Ware  angefertigt  haben  soll,  so 
datiert  die  Erzeugung  der  ausgezeichneten,  meist  dunkelbraun- 
roten, oft  bronzefarbenen  Produkte,  die  sich  durch  ebenso 
feinen,  wie  harten  Scherben  auszeichnen,  erst  seit  Ende  des 
16.  Jahrh. 

Der  lachende  Glücksgott  Fukurokuju  als  Pilger.  (Okimono, 
d.  h.  Zierstück.)  Weißes  Bizen,  18.  Jahrh.  — Hahn  auf 
einem  strohgeflochtenen  Reissack.  Braunes  Bizen  (Okimono), 
18. — 19.  Jahrh.  — Hängevase  in  Form  eines  Flügelbesens. 
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Graues,  leicht  glänzendes  Steinzeug  der  Provinz  Bizen,  18.  Jahrh. 

— Räuchergefäß  in  Gestalt  eines  stilisierten  Hundslöwen  mit 
abnehmbarem  Kopf.  Dunkelbraunes  Bizen,  18.  Jahrh.  — 
Angeschirrter  Büffel  (Okimono).  Braungeflecktes  Bizen,  18.  Jahrh. 

— Der  lachende  Glücksgott  Hotei  mit  dem  Sack.  Braunes 
Bizen,  18.  Jahrh.  - — Wasserbehälter  mit  Lackdeckel  für  die 
Teezeremonie.  Bizen,  16.— 17. Jahrh.  — Hängevase  inGestaltvon 
Chrysanthemenblüten  und -blättern.  Graues  Bizen,  18. Jahrh. — 

Schrank  II. 

JAPANISCHE  TÖPFEREI  DER  PROVINZ  SATSUMA. 

Von  allen  keramischen  Produkten  Japans  sind  in  Europa 
jene  aus  Satsuma  die  weitaus  bekanntesten.  Ihre  Popularität 
gründet  sich  jedoch  merkwürdigerweise  auf  eine  ausschließlich 
auf  den  europäischen  und  amerikanischen  Geschmack  abzielende 
und  für  den  Export  berechnete,  protzenhafte,  reich  mit  Gold 
überladene  Ware,  die  in  schreiendstem  Gegensatz  steht  zu 
dem  vornehmen,  einfachen  japanischen  Kunstgefühl.  Das 
eigentliche  Satsuma,  wie  es  der  japanische  Ästhet  schätzt, 
zeichnet  sich  durch  schöne,  flammige,  ineinanderlaufende 
Glasuren  aus.  Auch  fein  gekrackte,  milde,  rahm-  oder  elfen- 
beinfarbige Glasur  ist  echte  Satsumaart,  und  zwar  eine 
Schöpfung  eingewanderter  Koreaner,  die  um  die  Mitte  des 

17.  Jahrh.  nach  Satsuma  kamen.  Erst  Ende  des  18.  Jahrh. 
begann  man  diesen  edlen  Grundton  mit  einfachem,  geschmack- 
vollem Dekor  bei  bescheidenster  Anwendung  des  Goldes  zu 
verzieren,  der  aber  um  die  Mitte  des  19.  Jahrh.,  auf  fremd- 
ländischen Geschmack  spekulierend,  auf  die  übelste  Weise 
ausartete  und  erst  jetzt  von  Europäern  und  Amerikanern 
leidenschaftlich  begehrt  wurde. 

Eiförmiger  Teebehälter  mit  kurzem  Hals  und  drei  Ösen. 
Irisierende,  schwarz  - violette  und  dunkelbraune,  unregel- 
mäßig ineinander  fließende  Glasuren.  18.  Jahrh.  — Kugel- 
förmiger Topf  mit  kurzem  Hals.  Über  weiß-grauer,  gekrackter 
Glasur  schwarz-braune  Überlaufglasur.  18.  Jahrh.  - — Runder, 
sich  nach  oben  erweiternder  Topf  mit  kurzem  Hals  und  Holz- 
deckel. Auf  schmutzig  grau-brauner,  gekrackter  Glasur  gelbe, 
braune,  blaue,  wolkig  durcheinanderfließende  Überlaufglasuren. 

18.  Jahrh.  — Gedrungene,  bauchige  Flasche  mit  kurzem  Hals 
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und  dunkelbrauner,  weiß  und  blaugefleckter,  schön  irisierender 
Glasur.  Deckelchen  in  Gestalt  einer  Chrysantheme  aus 
Zellenschmelz.  18.  Jahrh.  — Zylindrische  Vase  mit  kurzem 
Hals  und  elfenbeinfarbiger,  feingekrackter  Glasur  mit  dunkel- 
violetter, bläulich  verlaufender  Überlaufglasur.  18.  Jahrh.  — 
Teeschale  mit  gelber  und  brauner,  unregelmäßig  ineinander- 
fließender Glasur,  sogenanntes  „beko“,  d.  h.  Schildpatt.  Anfang 
19. Jahrh.  — 


148 


MUSEUM  FÜR  OSTASIATISCHE  KUNST 


RAUM  23. 

JAPANISCHE  MALEREI  UND  KERAMIK. 

Schrank  II.  (Auf  der  Raum  23  zugekehrten  Seite): 

Sechseckiger,  dreiteiliger  Speisenbehälter.  Auf  cremefarbener, 
feingekrackter  Glasur  Pflanzenmotive  in  grünen  und  blauen 
Schmelzfarben  und  Gold.  Steinzeug  aus  Awata  bei  Kyoto. 
19.  Jahrh.  — Kürbisförmige  Flasche.  Auf  gelblich-brauner, 
gekrackter  Glasur  blühende  Pflaumen-  und  Bambuszweige, 
um  den  Hals  eine  stilisierte  Chrysanthemenblüte  in  blauen 
und  grünen  Schmelzfarben  und  Gold.  Im  Stil  des  Ninsei. 
18.  Jahrh.  — Kleine,  schlanke  Flasche,  an  der  Mündung  mit 
Gold  ausgebessert.  Auf  grau-braunem,  gekracktem  Grund: 
Matsu-  und  blühende  Pflaumenzweige  in  grüner,  blauer  und 
roter  Schmelzfarbe  und  Gold.  In  der  Art  des  Ninsei,  18.  Jahrh. 
— Teller  mit  Landschaft  in  Hell-  und  Dunkelbraun  auf  gelb- 
lichem, gekracktem  Grund.  Steinzeug  der  Provinz  Mino. 
17. Jahrh.  (Vor  Kenzan!) — Teller  mit  stumpfer,  braun-gelber 
Glasur.  Skizzenhaft  in  flotten  Linien  gezeichnet:  Schilf  und 
Wasserpflanzen,  gemalt  mit  stumpfem  Braun  unter  der  Glasur 
und  mit  seegrüner  Schmelzfarbe.  Steinzeug.  Oribe,  17. — 18. 
Jahrh.  — Teller  mit  kaffeebrauner  Glasur:  Mumezweig  und 
abfallende  Blüten  in  weißen  Schmelzfarben.  Porzellanartiger 
Scherben.  Seto,  19.  Jahrh.  — 

Schrank  III.  Japanische  Keramik. 

Kleines  zylindrisches  Feuerbecken.  Weißer,  feingekrackter 
Grund,  durch  schwarze  Striche  in  Felder  geteilt,  in  denen 
menschliche  Figuren,  Blumen  und  Phönix  skizzenhaft  in  blauen 
Umrißlinien  gezeichnet  sind.  Am  Rande  perlenartige  Einfassung 
in  Schwarz.  Steinzeug  in  der  Art  des  Kenzan.  Anfang  des 
19.  Jahrh.  — Kuchenschale.  Auf  schwarzer,  matter  Glasur: 
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Wedel  eines  buddhistischen  Priesters  in  Weiß,  Blau  und  Braun. 
Steinzeug  in  der  Art  des  Kenzan.  18.  Jahrh.  — Räuchergefäß 
in  Gestalt  eines  Schwanes  bei  freier,  naturalistischer  Auffassung. 
Eigelb  glasiert.  Steinzeug  aus  Kochi,  Provinz  Tosa  (Insel 
Shikoku).  Anfang  des  19.  Jahrh.  — Teller  mit  gerade  auf- 
stehendem Rand.  Auf  dunkelcremefarbener,  gekrackter  Glasur: 
Phönix  und  stilisierte  Blumen  in  blauen,  roten  und  grünen 
Schmelzfarben.  Ko-Banko,  18.  Jahrh.  — Porzellan-Kuchen- 
schale,  außen  braun,  innen  korallenrot;  darauf  in  Goldzeich- 
nung stilisierte  Phönixe  und  Ranken.  Im  Spiegel  auf  weißem 
Grund  ein  Hundslöwe  in  Blau.  Unten  Marke  des  Yeiraku. 
Mitte  des  19.  Jahrh.  — Flache  Schale  mit  festem  Henkel. 
Innen  grau-weißliche,  gekrackte  Glasur,  mit  Lilien  in  schwarz- 
violetter und  grüner  Schmelzfarbe  bemalt.  Art  des  Köetsu. 
Auf  der  Unterseite  rote  Raku-Glasur.  Steinzeug  aus  Kyoto, 
19.  Jahrh.  — 

Auf  der  anderen  Seite:  Große,  viereckige  Flasche  mit 
kurzem  Hals.  Graugrüne  Glasur  und  weiße  Toneinlagen  in 
der  Mishima-Technik:  Senkrechte  Linien  und  Blumen  in  der 
Art  koreanischer  Töpfereien.  Alt-Satsuma-Steinzeug  aus  Nawa- 
shirogawa  bei  Kagoshima,  17.  Jahrh.  — Flasche  mit  geriefter, 
eingebuchteter  Wand  und  Holzstöpsel.  Braune  Glasur  mit 
rostbraunen,  metallisch  schimmernden  Flecken.  Steinzeug  aus 
Seto,  18.  Jahrh.  — Tuschsetzschirm,  der  beim  Anreiben  der 
Tusche  das  Bespritzen  der  Matten  verhindert.  Der  Rahmen  mit 
Elefantenköpfen  ist  hellgrün  glasiert,  der  Schirm  selbst  ohne 
Glasur,  jedoch  schwarz  und  grün  bemalt.  Porzellan  aus  Okawaji, 
Provinz  Hizen,  wo  ausschließlich  für  den  Bedarf  der  Fürsten 
von  Nabeshima  gearbeitet  wurde.  18.  Jahrh.  — Vase  mit 
seegrüner,  großgekrackter  Glasur,  Imitation  des  chinesischen 
Seladon.  Steingut  aus  Okawaji,  18  Jahrh.  — Blumenvase  mit 
zwei  seitlichen  Henkelansätzen,  grau  glasiert,  bemalt  mit 
Bambusblättern  und  Rankenwerk  in  olivgrün  verlaufendem 
Weinrot  und  Braun.  Steinzeug  aus  Karatsu  (sogenanntes 
Egaratsu,  d.  h.  bemaltes  Karatsu),  17. — 18.  Jahrh. — Hängevase 
in  Form  eines  Lotosblattes.  Gurkengrün  glasiert.  Aus  Kochi, 
Provinz  Tosa,  auf  der  Insel  Shikoku.  18.  Jahrh.  — Seitlich 
zusammengedrückte  Flasche  mit  kurzem  Hals  und  überragen- 
dem Rand  aus  rohem  Steinzeug  mit  rauher  Oberfläche. 
Karatsu,  Provinz  Hizen,  16.  Jahrh.  — 
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Schrank  IV. 

Vorwiegend  Kutani-Porzellan  aus  der  Provinz  Kaga. 

Einem  Haupt  des  vornehmen  Fürstengeschlechtes  Maeda 
verdankt  Japan  die  Gründung  der  berühmten  Porzellanindustrie 
in  Kutani  um  die  Mitte  des  17.  Jahrh.  In  den  ausgestellten 
Objekten  kommen  die  charakteristischen  Eigenschaften  dieses 
Porzellans  klar  zum  Ausdruck. 

Weiße  Porzellanvase,  bemalt  mit  grünen,  gelben,  blauen 
und  manganvioletten  Schmelzfarben  über  der  Glasur  mit 
Kürbisranken  und  Schmetterlingen.  Die  schwarzen  Konturen 
der  Zeichnung  sind  unter  der  Glasur.  Kutani,  Beginn  des 
19.  Jahrh.  — Frauengestalt,  Ota-Fuku,  der  Typus  der  Fröhlich- 
keit, in  gelbgefüttertem,  weißem,  mit  Kiriblüten  und  -blättern 
gemustertem  Kimono  und  bunter  Schärpe.  In  der  Linken  hält 
sie  einen  Fächer,  mit  der  Rechten  schürzt  sie  das  Gewand. 
Weißes  Porzellan  mit  grünen,  blauen,  gelben,  roten  Schmelz- 
farben über  der  Glasur.  Kutani,  Beginn  des  19.  Jahrh.  — 
Rechteckiges  Rauchservice  mit  Ausschnitten  und  zwei  kleinen 
Ansätzen  zum  Auflegen  des  Pfeifchens.  Weißes  Porzellan, 
bemalt  mit  Drachen  in  stark  stilisierten  Wolken  in  mangan- 
violetten, schwarzen,  grünen  und  gelben  Schmelzfarben  und  mit 
trockenemEisenrot.  Kutani,  Anfang  des  19.  Jahrh. — Rechteckige 
Schüssel  mit  aufstehendem  Rand,  bemalt  in  Schmelzfarben 
über  der  Glasur  und  trockenem  Eisenrot  unter  der  Glasur. 
Art  der  chinesischen  fünffarbigen  Porzellane  der  Ming-Dynastie. 
Kutani,  17.  Jahrh.  — Sitzende,  abgemagerte  Gestalt  des  as- 
ketischen buddhistischen  Heiligen  Bhadra  mit  übernatürlich 
langen  Augenbrauen,  die  er  mit  der  rechten  Hand  zusammen- 
hält. Kutani,  Anfang  des  19.  Jahrh.  — Weiße  Porzellankanne 
mit  langem  Hals,  umschlungen  von  einem  vollrund  gearbeiteten 
Drachen,  dessen  Kopf  die  Tülle  und  dessen  Leib  den  Henkel 
bildet.  Sowohl  hinsichtlich  des  Materials,  wie  auch  der  Aus- 
führung ein  Meisterwerk.  Aus  Hirado,  dem  glänzendsten 
Produktionsort  japanischer  Porzellanindustrie.  18.  Jahrh.  — 

Auf  der  anderen  Seite  vorwiegend  Porzellane  aus  Nabeshima, 
vornehme  keramische  Erzeugnisse,  die  nicht  für  den  Handel 
erzeugt  wurden. 

Sechseckige  Sakeflasche,  bemalt  mit  trockenem  Eisenrot 
und  Gold.  In  rechteckigen  und  runden  Ausschnitten  figurale, 
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landschaftliche  und  ornamentale  Darstellungen.  Unten  gez. 
„Kutani“  (Provinz  Kaga),  sogenanntes  Kaga-Porzellan.  Mitte 
des  19.  Jahrh.  — Weißer  Teller,  mit  trockenem  Eisenrot  und 
Grün  bemalt,  Konturen  schwarz.  Auf  dem  Rande  Zweige  und 
kirschenartige  Früchte;  im  Spiegel  Kranich  und  Blumen  in 
naiver  Darstellung.  Kutani-Porzellan  mit  grobem,  graufarbigem 
Scherben.  17.  Jahrh.  — Teller  in  Form  einer  roten  Päonien- 
blüte, umrahmt  von  blauen,  stark  gerippten,  stilisierten  Blättern 
im  Relief,  mit  goldenem  Stempel  und  Staubfäden.  Porzellan 
der  Insel  Hirado,  18.  Jahrh.  — Becher  für  Gerstentee,  weiß, 
bemalt  mit  Windenranken  in  Blau  unter  der  Glasur  und 
Grün,  Rot,  Gelb  und  Gold  über  der  Glasur.  Nabeshima- 
Porzellan,  18.  Jahrh.  — Teekümmchen,  weiß,  bemalt  mit 
Lotosblumen  und  Brautenten  in  hellgrünen,  roten  und  gelben 
Schmelzfarben;  Konturen  schwarz  unter  der  Glasur.  Eier- 
schalenporzellan aus  Nabeshima,  18.  Jahrh.  — Teekümmchen, 
weiß,  bemalt  in  zartem  Blau  unter  und  in  Eisenrot  über  der 
Glasur:  Sumpfblumen.  Porzellan  aus  Nabeshima.  18.  Jahrh. — 
Weiße  Schüssel  mit  vielfach  ausgebuchtetem  Rand,  bemalt  mit 
Wellenschuppen  in  Blau  unter  und  in  Eisenrot  über  der  Glasur. 
Im  weißen  Spiegel  taoistische  Embleme  in  zarten  seegrünen 
und  gelben  Farben  und  in  Eisenrot.  Am  Fußrande  das  Kamm- 
Muster  (kushite)  in  Blau.  Nabeshima-Porzellan,  18.  Jahrh. — 
Schale  auf  rundem  Fuß  aus  Steinzeug  mit  grauem  Scherben, 
blau  bemalt  unter  gekrackter  Glasur.  Am  Rande  stilisierte 
Blumenranken,  im  Spiegel  eine  Landschaft  mit  unverstan- 
denen europäischen  Häusern,  die  nach  einer  holländischen 
Vorlage,  vielleicht  einem  Delfter  Teller,  gezeichnet  sein 
dürften.  18.  Jahrh.  — 

In  den  Wandschränken:  Große  Blumenvase  mit  dunkel- 
violetter und  türkisblauer  Glasur  und  eingeritztem,  ornamen- 
talem Dessin.  Steinzeug  aus  Wakayama,  Provinz  Kii,  18.  Jahrh. 
Nachbildung  chinesischer  Gefäße  aus  der  Ming-Zeit  (s.  Raum 
14,  Schrank  I oben).  — Große  Blumenvase  in  Form  eines 
zusammengerollten  Lotosblattes.  Steinzeug  aus  Kochi  auf 
Shikoku.  18.  Jahrh.  — 

Ein  Paar  sechsteiliger  Wandschirme:  Vögel  ver- 

schiedenster Art,  vorwiegend  Wasservögel  an  einem  mit  Schilf 
und  blühenden  Sträuchern  bestandenen,  reichbewegten  Flußufer. 
Im  Hintergrund  in  zarter  Andeutung  Höhenzüge.  Das  Sonnige 
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der  abendlichen  Atmosphäre  ist  durch  zarte,  verriebene  Gold- 
wolken angedeutet.  Mit  bewundernswerter  Naturtreue  und  in 
reichster  Mannigfaltigkeit  hat  der  Künstler  die  Eigenart,  die 
Gewohnheiten  und  Bewegungen  der  Tiere  wiedergegeben. 
Malerei  in  zarten  Farben  auf  Papier.  Gez.  „Chiku-  ö“,  Kano- 
Schule,  16.  Jahrh.  Diese  Wandschirme  dürften  unter  dem 
Einfluß  Kano  Motonobus  entstanden  sein;  sie  erinnern  in 
Auffassung  und  Farbengebung  lebhaft  an  Malereien  dieses 
Meisters  im  Kloster  Daisen-in  des  Daitokuji  bei  Kyoto.  — 
Ein  Paar  kleiner  Wandschirme:  Auf  Goldgrund  Szenen 
aus  dem  chinesischen  Hofleben:  Frühlingsfest  vor  dem  Fürsten- 
paar auf  einer  Terrasse  über  dem  See.  Blumentanz,  aufgeführt 
von  Mädchen.  Japan,  Kano-Schule  mit  sichtlichen  Einflüssen 
der  Tosa-Schule,  17.  Jahrh.  — 
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RAUM  24. 

JAPANISCHE  MALEREI  UND  PORZELLAN. 

Sechsteiliger  Wandschirm:  Hinter  Goldwolken  auf- 

tauchende, blühende  Kirschbaumzweige.  Kano-Schule, 
17.  Jahrh.  - — Sechsteiliger  Wandschirm:  Darstellung  des 
Kagura -Tanzes  in  klassischen  Kostümen.  Im  Vordergrund  rechts 
hinter  einem  im  Freien  aufgestellten  Vorhang  musizierende 
Shintopriester  mit  Instrumenten  mannigfacher  Art  und  riesigen, 
von  bunt  bemaltem  Schnitzwerk  eingerahmten  Tempeltrommeln. 
Japan,  Kano-Schule,  17.  Jahrh.  — Kleiner,  achtteiliger 
Wandschirm:  Szenen  in  einem  von  Gebäuden  eingerahmten, 
mit  blühenden  Kirschbäumen  bestandenen  Hof,  in  dem  Hof- 
herren einem  in  die  Luft  geschleuderten  Fußball  nachsehen. 
Links  beobachtet  eine  Hofdame  hinter  einem  Bambusvorhang 
das  Spiel.  Japan,  Tosa-Schule,  15.  Jahrh.  — Zwei  Schiebe- 
türen aus  Cryptomerien-Holz  in  schöner,  natürlicher 
Maserung,  bemalt  mit  Hahn,  Henne  und  eben  ausgekrochenen 
Küchlein,  von  denen  das  eine  noch  die  Schale  auf  dem  Rücken 
trägt.  Darüber  ein  alter,  knorriger,  blühender  Pflaumenbaum. 
Art  des  Soga  Chökuan,  16.  Jahrh. 

Schrank  V. 

Porzellane  aus  Arita  (Provinz  Hizen).  Arita  gebührt 
der  Ruhm,  zu  Beginn  des  16.  Jahrh.  das  erste  Porzellan  in 
Japan  angefertigt  zu  haben.  Es  ist  unter  dem  Namen  Imari- 
Porzellan  bekannt  geworden  auf  Grund  des  Umstandes,  daß 
es  in  dem  ca.  zwei  Meilen  von  Arita  gelegenen  Hafen  Imari 
verschifft  wurde.  Charakteristisch  für  die  Bemalung  dieses 
Porzellans  ist  eine  verschwenderische  Anwendung  von  Blau 
unter  der  Glasur  und  von  bunten  Schmelzfarben,  wie  Grün, 
Schwarz,  Karminrot,  Gelb  über  der  Glasur,  sowie  von 
Eisenrot  und  Gold.  Um  die  Mitte  des  17.  Jahrh.  begann  der 
Export  des  Arita-Porzellans  nach  Europa  durch  die  Holländer, 
die  den  Bedarf  der  europäischen  Fürstenhöfe  und  Prunk- 
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Schlösser  deckten,  bis  es  dem  Alchymisten  Böttger  gelang, 
auch  bei  uns  Porzellan  zu  verfertigen.  Nicht  nur  als  Käufer 
des  japanischen  Porzellans  waren  die  Holländer  in  Japan  auf- 
getreten, sondern  auch  als  Auftraggeber,  indem  sie  europä- 
ische Formen  (s.  z.  B.  Barbierbecken)  und  mit  europäischem 
Dekor  (Wappen,  mythologische  Szenen  usw.)  geschmückte 
Porzellane,  hauptsächlich  Teller  und  Vasen  bestellten,  die 
damals  mit  Gold  aufgewogen  wurden.  Der  Einfluß  des  Arita- 
Porzellans  ist  in  den  Anfängen  fast  aller  europäischen  Por- 
zellanmanufakturen nachzuweisen,  so  in  Meißen,  Chantilly, 
Rouen,  Delft  usw. 
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JAPANISCHE  MASKEN 
FÜR  NÖ-SPIELE  UND  RELIGIÖSE  TÄNZE. 

Den  Ursprung  des  Nö-Spiels  haben  wir  in  den  shintoisti- 
schenTempelhallen  zu  suchen.  Wie  in  den  ältesten  Zeiten, 
so  werden  noch  heute  den  Göttern  zu  Ehren  Kagura-Tänze 
unter  Flöten-,  Trommelbegleitung  und  Gesang  auf  eigens  dazu 
errichteten  Bühnen  aufgeführt.  Dem  ältesten  Nö-Tanze  liegt 
die  Mythe  vom  Verschwinden  und  der  Wiederkehr  der  Sonnen- 
göttin Amaterasu  zugrunde.  Bald  bediente  sich  der  Buddhis- 
mus dieser  Darstellungen  und  verflocht  seine  ethischen  An- 
schauungen in  diese  Spiele,  um  so  die  Herzen  des  japanischen 
Volkes  zu  gewinnen.  Vom  15.  Jahrh.  ab  wurde  diese  Kunst 
eine  weltliche.  Unter  dem  Patronat  der  prachtliebenden 
Shogune  entwickelte  sich  damals  eine  aristokratische  Kunst, 
die  besonders  in  den  Adelshäusern  liebevollste  Pflege  fand 
und  zur  Folge  hatte,  daß  viele  Vornehme  die  Kunst  des  Masken- 
schnitzens  als  Liebhaberei  betrieben. 

Die  Nö-Spiele  sind  opernartige  Aufführungen,  die  aus  Dialog, 
Musik  und  Tanz  bestehen.  Zu  Autoren  haben  sie  vorwiegend 
Kuges,  Angehörige  des  ehemaligen  vornehmsten  Hofadels, 
vielfach  aber  auch  buddhistische  und  shintoistische  Priester. 
Um  die  Schöpfer  dieser  Werke  kümmert  sich  das  Publikum 
nicht.  Den  Handlungen  dieser  Nö-Spiele  liegen  Wunder,  die 
Buddha  und  anderen  Göttern  zugeschrieben  werden,  zugrunde, 
aber  auch  legendenhafte  Taten  berühmter  Helden,  selbstlose 
Werke  edler  Söhne  und  aufopferungsvoller  Frauen.  Diese  Auf- 
führungen sind  die  unverfälschtesten  Zeugen  der  altklassischen 
Kultur.  Wie  die  Griechen  bei  ihren  Darstellungen,  so  trugen  und 
tragen  auch  die  Nö-Spieler  geschnitzte  Gesichtsmasken,  die  sich 
zu  feststehenden  Typen  ausgebildet  haben.  Man  unterscheidet 
Nö-Masken  von  bestimmten  Männern  und  Frauen,  Dämonen, 
Göttern,  Helden,  mythischen  Fabelwesen,  wie  z.  B.  den  Vogel- 
menschen (tengu),  die  in  den  indischen  Garudas  ihre  Vorbilder 
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haben.  Eine  hohe  Kunststufe,  einen  Grad  der  Vollendung 
erreichte  bei  den  Japanern  die  Kunst  der  Maskenschnitzerei, 
wie  bei  keinem  anderen  asiatischen  Volke.  Es  werden  in  den 
Tempeln,  wie  auch  in  den  Häusern  der  Feudalen,  klassische 
Masken  wie  Heiligtümer  aufbewahrt,  die  zu  den  Höhepunkten 
der  japanischen  Kunst  gerechnet  werden  müssen.  Da  es  über 
zweihundert  Nö-Spiele  gibt,  so  existiert  eine  große  Zahl  fest- 
stehender Typen.  Die  ältesten,  aus  den  ersten  Jahrhunderten 
des  Buddhismus  in  Japan  stammenden,  überlebensgroßen  Masken, 
die  Dämonen  oder  Götter  darstellen,  sind  aus  Kanshitsu  (Trocken- 
lack); die  Nö-Masken  werden  aus  einem  Stück  Holz  geschnitzt, 
die  Farben  auf  einen  kreidigen  Untergrund  aufgetragen. 
Bei  manchen  Masken  ist  das  Kinn  ein  selbständiges  Stück, 
durch  Seidenschnüre  mit  dem  oberen  Teil  der  Gesichtsmaske 
verbunden  und  dadurch  beweglich.  Mit  wenigen  Mitteln  haben 
die  Maskenschnitzer  das  Wesen  des  darzustellenden  Typus 
wuchtig  und  überzeugend  zum  Ausdruck  gebracht.  Besonders 
charakteristisch  sind  Greisenmasken  mit  offenem,  eingefallenem 
Munde  und  mit  aus  demselben  ragenden  Zahnstummeln, 
aber  auch  solche  leidender  Frauen,  die  die  Not  und  Sorge 
versinnbildlichen.  Andrerseits  finden  wir  fröhliche  Gesellen, 
die  den  Beschauer  mit  unwiderstehlicher  Heiterkeit  anblicken. 
Solche  Masken  dienten  nicht  dem  Nö-Spiel,  sondern  den 
Kiyogen,  das  sind  heitere  Scherzspiele,  die  zur  Aufmunterung 
der  Zuschauer  zwischen  den  oft  sehr  schwermütigen,  melan- 
cholisch wirkenden  Nö-Spielen  zur  Aufführung  gelangen.  Bei 
den  weiblichen  Masken  ist  das  Haar  stets  gemalt,  bei  den 
männlichen  aber  sind  die  Kopf-  und  Barthaare  aus  Roßhaar, 
das  strähnenweise  in  Löchern  der  Holzmasken  befestigt  ist. 
Die  Kunst  der  Maskenschnitzerei  gehört  mit  zu  dem  Hervor- 
ragendsten und  Eigenartigsten,  was  die  japanische  Kultur  auf- 
zuweisen hat,  und  wir  kennen  außer  bei  den  alten  Griechen 
keinen  ebenbürtigen  Rivalen  in  irgendeinem  andern  Land. 
Wie  in  allen  japanischen  Künsten,  so  gab  es  auch  in  der 
Maskenschnitzerei  Künstlerdynastien,  die  sich  Jahrhunderte 
hindurch  rühm-  und  erfolgreich  der  Ausübung  ihres  Kunst- 
zweiges widmeten.  Eine  der  berühmtesten  Maskenschnitzer- 
familien ist  die  Familie  Derne,  die  im  16.  Jahrh.  von  Derne 
Jikan  Yoshimitsu  gegründet  wurde  und  sich  acht  Generationen 
hindurch  bis  in  das  19.  Jahrh.  betätigte. 
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In  dem  großen  Pult  inmitten  des  Raumes  eine  Anzahl 
Masken,  vorwiegend  aus  dem  17.  bis  18.  Jahrh.,  von  denen 
einige  hervorgehoben  seien: 

Junge  Frau  (Typus  Kachiki),  (Abb.  34,  Mitte).  Der  unge-  Abb.  34 
mein  lebensvolle  Mund,  der  schwarz  gefärbte  Zähne  zeigt,  ist 
halb  geöffnet,  die  Gesichtsfarbe  zart.  Eine  lange  Haarsträhne 
fällt  tief  in  die  Stirne  herab.  Innen  Brandstempel  „Derne“.  — 
Männliche  Maske  (Typusjomeikanja), Sinnbild  des  lebensfrohen, 
heiteren,  zufriedenen  Menschen;  braunes,  lachendes  Männer- 
gesicht mit  Grübchen  in  den  Wangen  und  eingesetztem  Spitz- 


ABB.  34.  NO-MASKEN. 


bart.  Es  handelt  sich  um  die  Hauptperson  einesNö-Spiels  aus  dem 
13.  Jahrh.  — Leidende  Frau  (Typus  Yaseonna),  (Abb.  34,  rechts).  Abb.  34. 
Ein  bezwingender,  tragischer  Ausdruck  liegt  in  den  durch 
Leid  und  Elend  verhärmten  Zügen.  Das  abgemagerte  Antlitz, 
in  dem  die  Knochen  durch  die  Haut  zu  dringen  scheinen, 
mit  stieren,  tief  in  den  Höhlen  liegenden  Augen,  eingesunkenen 
Wangen  und  Schläfen  öffnet  den  Mund  mit  einem  Ausdruck 
des  Schmerzes  und  der  Erschöpfung,  den  der  Schnitzer  mit 
den  einfachsten  Mitteln  erreichte.  Auf  der  Innenseite  der 
Brandstempel  des  Tosui  Mitsumori  (*f  1729,  Mitglied  der  Derne- 
Familie).  — Greisenmaske  (Typus  Shojo).  Eingesetztes,  graues 
Haupt-  und  Barthaar  und  durchfurchtes,  sorgenvolles,  gelb- 
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braunes  Antlitz;  die  Lippen  rot.  Auf  der  Innenseite  der  einge- 
brannte Stempel  des  Motoyoshi  Kura . . . (Ende  unlesbar).  — 
Braune  Dämonenmaske  mit  Augen  aus  vergoldetem  Metall. 
Wilddräuendes  Antlitz  mit  offenem  Munde,  am  Ober-  und 
Unterkiefer  je  zwei  Stoßzähne.  Gez.  Deme  YorimitsuTenkaichi.— 
Teufel  (Typus  Hannya)  mit  Hörnern  auf  der  Stirn.  Grimmig 
verzerrtes,  dunkelbraunes  Antlitz  mit  gebogener  Nase,  offenem 
Mund  und  vier  großen  Stoßzähnen.  — Idiotengesicht  mit 
glotzenden,  aufwärts  schielenden  Augen,  kurzem  Kinn  und 
unnatürlich  großem  Mund  mit  nach  oben  gezogenen  Mund- 
winkeln. — Alte  Frau  (Typus  Uwa)  mit  schmerzdurchfurchten 
Zügen,  runzliger  Stirn  und  Wangen;  weiß  gemaltes  Haar  rahmt 
bandartig  das  bleiche  Antlitz  ein.  Die  Augen  halb  geschlossen, 
der  Mund  wie  zur  Klage  geöffnet.  Innen  Brandstempel  des 
Tosui  Mitsumori  (f  1729,  Mitglied  der  Deme-Familie).  — Große 
Tempelmaske  aus  Kanshitsu  (Trockenlack);  Typus  Nio  (Tempel- 
hüter, der  den  Zugang  zum  Tempel  gegen  böse  Dämonen  schützt). 
Stil  der  Tempyo-Zeit,  8.  Jahrh.  (Wahrscheinlich  Kopie  aus  dem 
13.  bis  14.  Jahrh.)  — Alter,  zahnlückiger,  runzeliger  Priester 
(Typus  Roso).  — Breites,  fettes  Mädchengesicht  mit  kleinen 
Schlitzaugen  und  platter  Nase.  Lachender  Mund  mit  Grübchen 
in  den  dicken  Hängebacken.  (Typus  Okame,  shintoistische 
Göttin  der  Ausgelassenheit.)  — Regengottmaske  (Typus  Ryujiu). 
Drachengesicht  mit  dräuendem  Ausdruck,  Augen  und  Zähne 
sind  mit  Bronzeplättchen  bedeckt.  Diese  Maske  wurde  bei 
Tempeltänzen  benutzt,  um  Regen  zu  erflehen.  (13.  bis  14.  Jahrh.) 
— Zwischen  den  Fenstern  eine  große  Tempelmaske  für  den 
Abb.  35.  Bugaku-Tanz  (Abb.  35).  Dämonischer  Hundslöwenkopf  mit  be- 
weglichem Unterkiefer;  auf  dem  Kopf  wie  ein  Helmschmuck 
ein  Drache  mit  offenem  Rachen.  Aus  Holz  geschnitzt,  bunt 
bemalt  und  vergoldet.  Japan,  15.  bis  16.  Jahrh. 

An  der  den  Fenstern  gegenüberliegenden  Wand. 
Zweiteiliger  Wandschirm:  Kraniche  und  blühende  Chrysan- 
themensträucher  bei  untergehender  Sonne.  Eine  Darstellung, 
in  der  die  nervöse  Bewegung  der  Vögel  in  vollendeter  Weise 
wiedergegeben  ist;  charakteristisches  Beispiel  für  die  wunder- 
bare Beobachtungsgabe  japanischer  Künstler.  Japan,  Kano- 
Schule,  17.  Jahrh.  — Zweiteiliger  Wandschirm:  Auf  schlichtem 
Goldblattgrund  oben  schmale  Papierstreifen  mit  Gedichten, 
unten  zwei  leicht  getönte  Schwarz-weiß-Malereien : Hühner. 
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Gez.  Nichokuan.  Japan,  16.  Jahrh.  — Dem  Wandschirm 
gegenüber  zwei  Bilder,  Teile  eines  Wandschirmes:  Herbst- 


ABB.  35.  TEMPELMASKE  FÜR  DEN  BUGAKU-TANZ.  48  cm  hoch. 
JAPAN,  15.-16.  JAHRH. 

blumen  in  prächtig  leuchtenden  Farben,  zum  Teil  plastisch 
unterlegt.  Malerei  auf  chinesischem  Papier,  das  mit  Gold 
verrieben  ist.  Japan,  Tosa-Schule,  17.  Jahrh. 
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MALEREI  DER  VOLKSTÜMLICHEN  SCHULE  (UKIYOYE). 

Bis  in  die  ersten  Dezennien  des  17.  Jahrh.,  als  Matahei, 
eine  in  der  japanischen  Kunstgeschichte  vielumstrittene  Persön- 
lichkeit, als  erster  Maler  bürgerlicher  Herkunft  auf  den  Plan 
trat,  hatten  nur  Adelige  und  Mönche  den  Pinsel  geführt. 
Matahei  (1578 — 1650),  der  derTosa-Schule  entsproß,  begründete 
eine  neue  Schule,  die  im  Gegensatz  zu  der  idealen  Vergeistigung 
der  älteren  Kunst  eine  ungezügelte  Freude  an  sinnlichem 
Kolorit  bekundete  und  sich  an  kräftiger  Farbe  nicht  genug 
tun  konnte.  Diese  neue  Ukiyoye-Schule  (Ukiyoye  heißt  im 
buddhistischen  Sinn  „Elende  Welt“)  wurde  sehr  bald  populär. 
Matahei  widerstrebte  es,  im  stark  ausgefahrenen  Geleise  histo- 
rischer und  mythologischer  Szenen  oder  solcher  aus  dem  Hof- 
leben in  der  altkonventionellen  Tosa-Manier  fortzufahren.  Ihn 
drängte  es,  aus  dem  vollen  Leben  zu  schöpfen,  der  Schilderer 
seiner  Zeit  zu  werden,  seine  Stoffe  da  zu  entnehmen,  wo  sich 
ihm  interessante  Motive  boten,  einerlei  ob  dieselben  dem  Dasein 
eines  armen  Kuli  oder  gar  einer  Hetäre  entstammten.  Die 
Ukiyoye-Malerei  wurde  ein  Spiegelbild  der  Sitten  des  Volkes. 
Der  Ringer  wie  der  Poet,  der  Hofmann  wie  der  Gaukler 
galten  den  Künstlern  als  gleichberechtigte  Vorwürfe,  und  diese 
demokratische  Gesinnung  eben  war  es,  gegen  die  sich  das 
Empfinden  der  altkonservativen,  orthodoxen  Japaner  sträubte. 
Sie  waren  der  Ansicht,  die  Kunst  werde  entweiht,  wenn  sie 
ihre  Stoffe  einer  niederen  Sphäre  entnähme.  Diese  engherzigen 
Anschauungen  hatten  zur  Folge,  daß  der  volkstümlichen 
Schule,  die  alle  Stile  und  Schulen  in  sich  vereinte,  die 
zeremoniellen  Hof-  und  Adelskreise  verschlossen  blieben. 
Notgedrungen  mußte  sie  also  ihre  Anregungen  außerhalb 
derselben  suchen  und  fand  sie  besonders  in  den  lockeren, 
dem  Luxus  und  fröhlichen  Lebensgenuß  ergebenen  Kreisen 
Yeddos  (Tokyo),  wo  der  mächtige  Shogun  residierte,  und 
wo  der  männliche  Adel  gezwungenerweise  fern  von  seinen 
Burgen  und  seiner  Familie  einen  Teil  des  Jahres  verbrachte. 
Durch  die  sonderbaren  politischen  Verhältnisse  entwickelte  sich 
in  Yeddo  ein  ungemein  prunkvolles,  üppiges  Leben,  das  in  den 
Bildern  der  Ukiyoye-Maler,  die  vielfach  die  gefeierten  Schön- 
heiten der  Lebewelt  verkörperten,  seinen  beredten  Ausdruck 
fand.  Es  wäre  ein  Irrtum,  wollte  man  diesen  Malern  das 
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Verdienst  zuschreiben,  daß  sie  die  ersten  waren,  die  das  Leben 
in  seiner  realistischen  Vielseitigkeit  mit  Ignorierung  aller 
sozialen  Schranken  schilderten.  Schon  die  Maler  der  Yamato- 
Schule  des  11.  und  12.  Jahrhunderts  verfolgten  in  ihren  uner- 
reicht gebliebenen  breiten  Rollbildern,  die  wie  packende,  lebens- 
frische, mit  prachtvoller  Beobachtungsgabe  niedergeschriebene 
Romane  wirken,  mit  glänzendstem  Erfolg  dieselben  Ziele.  Was 
die  Ukiyoyekünstler  von  ihren  großen  Vorgängern,  den  Yamato- 
Malern,  unterscheidet,  ist,  daß  das  Individuum  nicht  zu  seinem 
Recht  kam,  während  die  Ukiyoye-Maler  das  Einzelgeschöpf, 
sein  intimstes  Leben  und  seine  Gewohnheiten  darstellten. 

Zu  den  kunstgeschichtlich  seltsamsten  Erscheinungen  gehört 
es,  daß  die  Europäer,  die  seit  Jahrzehnten  dem  Farbenholzschnitt, 
der  sich  direkt  aus  der  Ukiyoyemalerei  heraus  entwickelte, 
über  Gebühr  huldigten,  nicht  aber  die  Originalgemälde  dieser 
Künstler  in  den  Kreis  ihrer  Interessen  zogen!  Erst  in  den 
allerletzten  Jahren  hat  sich  das  Blatt  gewendet. 

Rechts  von  der  japanischen  Kommode  mit  Eisen- 
beschlägen: Bild  einer  Schönen  unter  blühendem  Kirsch- 
baum im  prächtigen  Brokatgewand  der  damaligen  Zeit.  Mit 
der  Rechten  hebt  sie  ihr  Kleid,  in  der  Linken  hält  sie  ein 
Pfeifenrohr.  Stil  des  Miyagawa  Chöshun ( 1 682  — 1752),  eines  der 
vornehmsten  Künstler  der  Ukiyoye-Schule. 

Auf  der  Kommode:  Zwei  Porzellanfiguren,  Tänzerinnen 

im  Kostüm  der  Genroku-Zeit,  Kutani-Porzellan.  Japan,  17. — 18. 
Jahrh.  — Links  von  der  japanischen  Kommode:  Bild  der 
shintoistischen  Göttin  der  Fröhlichkeit  in  dem  roten  und  weißen 
Gewand  einer  Tempeltänzerin;  sie  lugt  durch  einen  grünen 
Bambusvorhang.  Gez.  Gyokusai.  Ukiyoyeschule,  18.  Jahrh. — 
Bild  eines  N 6 -Theaters,  aus  der  Vogelperspektive  gesehen.  Der 
Maler  schildert  das  bunte,  reich  bewegte  Leben  während  einer 
Vorstellung.  Kunst-,  materielle  Genüsse  und  Behaglichkeit  gehen 
dort  Hand  in  Hand.  Oben  die  Bühne  mit  Tänzern,  im  Hintergrund 
Musik  und  Chor.  Vor  der  Bühne  das  große,  in  Felder  geteilte, 
mattenbelegte  Parkett,  das  von  zwei  Stockwerken  mit  Logen 
umgeben  ist,  in  deren  obere  Reihe  man  mittels  Leitern  gelangt. 
Einzelne  Besucher  hören  aufmerksamzu  und  lesen  in  der  Partitur, 
andere  fächeln  sich,  schwatzen,  essen,  während  geschäftige  Diener 
den  Tee  bereiten  oder  ganze  Mahlzeiten  in  viereckigen,  kost- 
baren Speisebehältern  aus  Lack  herbeibringen.  Rechts  außer- 
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halb  hält  sich  die  Feuerwehr  bereit.  Japan,  Ukiyoye-Schule,  hier 
noch  ganz  unter  dem  Einfluß  derTosa-Schule.  1 7.— 1 8.  Jahrh. — 
Bild  einer  japanischen  Tänzerin  in  farbenprächtigem  Kostüm 
mit  Gohei-Schwert  (siehe  unten)  und  Fächer.  Gez.  Masatoshi 
(Schüler  Mataheis,  der  aus  der  Tosa-Schule  hervorging).  Japan, 
17.  Jahrh. 

Gegenüber  ein  zweiteiliger  Wandschirm:  Farbige 

Malerei  auf  Goldgrund,  eine  Art  Kirchweihfest  darstellend 
(Matsuri):  Durch  eine  Straße  längs  eines  Kanals  ziehen 

und  tragen  halbnackte  Kulis  vier  bunte,  prächtig  aufgeputzte 
Festwagen  mit  Musikanten  und  shintoistischen  Darstellungen, 
denen  eine  Gruppe  festlich  gekleideter,  tanzender  Musikanten 
unter  einem  hohen  Schirm  voranschreitet.  Vier  Träger  von 
Goheis,  das  sind  weiße  Papierstreifen  an  einer  langen  Stange, 
haben  den  Zweck,  böse  Geister  zu  verscheuchen.  Auf  roten 
Decken  sitzend,  lassen  Vornehme  den  Zug  an  sich  vorüber- 
ziehen.  Unten  schließt  eine  Häuserreihe  die  Straße  ab,  wo  in 
einem  Hause  zwei  müßige  Männer  auf  dem  Boden  ausgestreckt 
liegen.  Rechts  reicht  eine  Frau  aus  dem  Hauseingang  einem 
Bettler  Speise;  davor  eine  bunte,  reich  bewegte  Gruppe  von 
Männern  und  Frauen  in  reichen  Kostümen.  Jenseits  des  Kanals 
sieht  man,  von  Goldwolken  überschnitten,  einen  Tempelbezirk 
in  einem  Hain.  Dieses  intensivstes  Leben  sprühende  Bild 
ist  bis  ins  kleinste  Detail  durchgeführt.  Die  Pracht  der  reich 
gemusterten  Brokatgewänder  gibt  einen  Begriff  von  dem  Luxus 
der  damaligen  Zeit.  Art  des  Matahei,  17.  Jahrh.  — Kleines, 
schmales  Bild:  Scherzhafte  Darstellung  einer  Frauenprozession 
unter  blühendem  Kirschbaum.  Voran  ein  Mädchen  mit  ver- 
decktem Kästchen;  das  Ende  der  Prozession  bilden  gepäck- 
tragende Kulis,  von  denen  man  jedoch  nur  einen  zur  Hälfte, 
von  den  übrigen  sechs  nur  die  ausrasierten  Schädeldecken  mit 
Zöpfchen  (Mage)  sieht.  Unten  Siegel  des  Tani  Bunchö  (1763 — 
1840).  Ukiyoye-Schule. 
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RAUM  26. 

JAPANISCHE  MALEREI  (UKIYOYE-SCHULE) 

UND  KUNSTGEWERBLICHE  GEGENSTÄNDE. 

Von  Raum  25  kommend  an  der  Wand  links: 

Bild  eines  Schauspielers.  Gez.  Shunkado  Röchö.  Katsukawa- 
Schule.  Japan,  18.  jahrh. — Bild  eines  lesenden  Mädchens 
auf  roter  Bank  unter  herbstlichem  Ahornbaum.  Von  Nishikawa 
Sukenobu  (1671  — 1751). — Hohe,  vornehm  wirkende  Frauen- 
gestalt in  weißem,  reich  besticktem  Gazegewand.  Pikant  und 
belebend  wirkt  die  rote  Einfassung  um  den  Hals,  sowie  der 
Saum  des  Gewandes.  Unten  Stempel  des  Toyohiro  (1773  bis 
1828). — Dame  mit  Rauchzeug  auf  einer  Bambusbank  vor  einem 
Gitter  unter  dem  Weidenbaum.  Neben  ihr  ein  Knabe,  der  die 
Hand  nach  einem  Goldfischglas  ausstreckt,  das  ihm  eine  andere 
Dame  entgegenhält.  Bild  von  vornehmem  Reiz  in  Linie  und 
Farbe.  Unten  zwei  Siegel  des  Yamada  Fusamichi,  Ende  des  18., 
Anfang  des  19.  Jahrhunderts. — Eine  Schöne  in  reichem  Gewand 
betrachtet  sich  kniend  zwischen  zwei  Spiegeln.  Vor  ihr  der 
Toilettenkasten.  Gez.  Sukenobu  (1671 — 1751). — Zwei  Frauen, 
die  eine  mit  einem  Knaben  auf  dem  Arm,  dem  sie  ein  Goldfisch- 
glas zeigt.  Gez.  Kitagawa  Fujimaro  (auch  Shiko  genannt).  Er  war 
einer  der  besten  Schüler  von  Utamaro  I;  Werke  seiner  ersten 
und  besten  Zeit  (wie  dieses)  sehen  denen  des  Meisters  täuschend 
gleich.  — Frau  in  reichem  Festgewand  unter  dem  Neujahrs- 
seil mit  dem  für  das  Fest  zubereiteten  Opfertischchen,  auf 
dem  ein  gekochter  Hummer,  ein  getrockneter  Fisch,  ein 
Matsu-Zweig  und  anderes  vorschriftsmäßig  aufgebaut  sind. 
Gez.  Toyohiro  (1773 — 1828).  — Dame  in  leichtem  Gewand 
mit  Handtuch.  Gez.  Tani  Bunchö  (1763 — 1840).  — Mädchen 
in  gelbem  Gewand  mit  rotem  Unterkleid,  im  Begriff,  das  grüne, 
rot  eingefaßte  Moskitonetz  über  dem  auf  dem  Fußboden  aus- 
gebreiteten Lager  aufzuhängen.  Zwischen  den  Zähnen  hält 
es  den  Fächer,  mit  dem  es  die  Moskitos  verjagt.  Von  Yeishi 
(1764 — 1829).  Gleich  den  meisten  seinerZeitgenossen  erlag  auch 
Yeishi  der  Modeströmung,  seine  Gestalten  unnatürlich  zu  ver- 
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langem,  was  diesen  Eleganz  und  Vornehmheit  verleiht  und  auch 
dem  edlen  Linienfluß  der  Gewandung  zustatten  kommt.  • — - 

Die  klassische  Dichterin  Murasaki  Shikibu,  Verfasserin  des 
berühmten  Liebesromanes  „Genji  Monogatari“,  im  Hofkostüm 
ihrer  Zeit  (10.  Jahrh.).  Sie  sitzt  mit  langem,  offenem  Haar,  das 
in  Strähnen  auf  die  nach  allen  Seiten  sich  bauschenden  Ge- 
wänder herabfällt,  in  sinnender  Stellung  am  Schreibtisch,  den 
Schreibpinsel  in  der  Hand.  Oben  herbstliche  Landschaft  um 
den  Biwasee  mit  dem  Kloster  Ishiyamadera,  in  dem  die 
Dichterin  lebte.  Gemalt  im  Tosa-Stil,  zart  in  der  Linie,  wahr- 
scheinlich von  Frauenhand.  17.  Jahrh.  —-  Dame,  an  einen  Tür- 
rahmen gelehnt,  in  reicher  Gewandung.  Im  Stil  des  ökumura 
Masanobu,  Anfang  des  18.  jahrh.  — - Junge  Mutter  mit  einem 
sich  ihrer  Liebkosungen  erwehrenden  Knaben  auf  den  Armen; 
hinter  ihr  die  sie  mit  einem  Schirm  schützende  Dienerin.  Torii 
Kiyonaga  zugeschrieben  (1742  1815).  — Liebesszene.  Gez. 

Tsunemasa  (ca.  1730- — 1780  tätig).  Tsunemasa  ist  einer  der 
liebenswürdigsten  Darsteller  anmutiger  Frauengestalten  in  der 
zweiten  Hälfte  des  18.  jahrh. 

Volkstümliche  Darstellung  des  Nö-Tanzes  Hagoromo:  eine 
Tänzerin  mit  reich  gesticktem  Gewand,  in  der  rechten  Hand 
einen  Fächer.  Stil  des  Harunobu  (1725—1770).  — Dame  im 
offenen  Hause,  dessen  Wände  beiseite  geschoben  sind.  Von 
der  Veranda  überschaut  man  den  Garten  mit  Schrittsteinen 
und  dem  Wasserbecken,  hinter  dem  ein  blühender  Nantestrauch 
wächst.  Die  Dame  bindet  sich  ihren  Gürtel  (obi),  an  dem  ein 
spielendes  Kätzchen  sich  zu  schaffen  macht.  Hishikawa  Moromasa 
zugeschrieben  (ca.  1716 — 1 743).  — - Mädchen  im  hellen  Sommer- 
gewand, auf  einer  Bank  sitzend;  es  spielt  mit  einer  Hosuki- 
Blüte.  Gez.  Shokindo  Toyoharu  (vermutlich  eine  Bezeichnung 
Utagawa  Toyoharus  (1734—1813)  aus  seiner  frühesten  Zeit- 
Brustbild  eines  Mädchens,  das  Kinn  auf  eine  Hand  gestützt. 
In  zarten  Tönen.  Von  Okumura  Masanobu  (1689 — 1768). 
Mädchen  in  buntem  Gewand,  durch  eine  beiseite  geschobene 
Papiertür  schauend.  Stil  des  Utagawa  Toyoharu  (1734- — 1813).— 

An  der  Fensterwand  ein  Stehpult  mit  Inros. 

INRO. 

Zu  den  kostbarsten  Gebrauchsgegenständen  der  Japaner  beider 
Geschlechter  der  verweichlichten  Tokugawa-Zeit  (1573 — 1868) 
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gehören  die  mehrfächerigen  Inros,  Medizinbüchschen,  kleine 
Wunderwerke  sauberster  Arbeit,  an  denen  man  die  Reize 
feiner  Lackmalerei  in  der  verschiedensten  Technik  be- 
obachten kann.  (Jap.  Lackarbeiten,  s.  Raum  20.)  Ursprünglich 
dienten  diese  Döschen  zur  Aufbewahrung  des  kleinen  Siegels 
(In=Siegel,  ro=Kasten),  dessen  Abdruck  der  Japaner  stets  seiner 
Unterschrift  beifügt.  Später  erst  wurden  in  diesen  Behältern 
Pillen  und  wohlriechende  Arzneien  aufbewahrt.  Die  Inros 
werden  am  Gürtel  an  Schnüren  getragen,  die,  um  ein  Heraus- 
gleiten zu  verhüten,  in  einer  knopfartigen  Schnitzerei  (Netsuke, 
s.  Stehpult  in  demselben  Raume)  enden.  Die  Schnur  hält  ein 
kleiner  Schieber  (Ojirne)  zusammen,  der  aus  Metall,  Ton,  Lack, 
Elfenbein,  Cloisonnö  und  anderem  Material  hergestellt  wird, 
manchmal  auch  aus  einer  roten  Koralle  besteht. 

Auf  der  Südseite  des  Pultes  in  der  Mitte  ein  großes, 
fünfteiliges  Inro:  Auf  rotbraunem  Lackgrund  in  farbigen  Lack- 
reliefs Flußlandschaft  mit  Häusern.  18.  Jahrh.  — Links  daneben 
ein  fünfteiliges  Inro:  Auf  Silberlackgrund  in  Schwarz  und  Rot: 
Raben  auf  Cryptomerien,  von  rotem  Efeu  umschlungen. 
Gez.  Tazuki  Takamasa.  18.  Jahrh.  Daran  ein  Ojime  aus  Silber 
mit  Shakudo-Einlage,  in  Form  einer  runden  Papierlaterne,  die 
von  innen  mit  schwarzen  Papiersilhouetten  von  Teehausgästen 
beklebt  ist.  — Rechts  daneben  ein  sechsteiliges  Inro  an  rosa 
Seidenschnur,  mit  Reliefs  in  feinster  Gold-  und  Silberlack- 
technik: Chinesische  Flußlandschaft.  Gez.  Ukifunesai  Nobuhide. 
19.  Jahrh.  Das  Netsuke  aus  Goldlack:  Vögelchen  auf  blühendem 
Kamelienzweig.  Gez.  Shokasai.  19.  Jahrh. — Vierteiliges  Inro: 
Auf  schwarzem,  leicht  mit  Gold  bestäubtem  Lackgrund:  Fluß- 
landschaft mit  Brücke  und  Matsubäumen  in  verriebener  Gold- 
lacktechnik (Togidashi).  Gez.  Yoshisada.  Das  Ojime  in  Gestalt 
eines  kleinen  Tigers  aus  Elfenbein,  gez.  Masamitsu. — Fünf- 
teiliges Inro : Auf  schwarzem,  leicht  mit  Gold  bestäubtem  Lack- 
grund in  verschiedenfarbigem  goldenem,  silbernem,  schwarzem 
und  rotem  Lack  drei  fein  stilisierte,  mit  langgestreckten  Hälsen 
nach  Futter  suchende  Kraniche.  Gez.  Taigyo. — Fünfteiliges 
Inro:  Auf  mattem,  dunklem  Silberlackgrund  in  Goldlack, 
braunem  und  hellem  silbernem  und  schwarzem  Lack:  Grasende 
Pferde.  Gez.  Yoyusai. — Fünfteiliges  Inro:  Auf  dunklem  Gold- 
lackgrund in  Gold-,  Schwarz-  und  Rotlackrelief:  Auf  einem 
Felsen  sich  tummelnde  Affen. — In  der  obersten  Reihe: 
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Fünfteiliges  Inro.  Auf  mattem  Goldlackgrund  in  Blei-  und 
Perlmuttereinlagen:  Kraniche  und  Bambus.  Das  Motiv  setzt 
sich  auf  der  andern  Seite  fort.  Arbeit  im  Körin-Stil.  17.  bis 
18.  Jahrh.  — Fünfteiliges  Inro.  Auf  schwarzem  Lackgrund 
in  Goldlackrelief,  Perlmutter-  und  Bleieinlage:  Cryptomerien- 
bäum  an  einem  shintoistischen  Tempeltor.  Stil  des  Körin, 
17. — 18.  Jahrh.  — 

KÄMME. 

Vor  dem  Mittelfenster  in  einem  flachen  Pult  Schmuck- 
kämme für  Frauen  aus  Elfenbein,  Horn,  Gold-  und  Rotlack 
in  geschmackvoller  Ausführung,  Haarnadeln,  Puderquaste, 
Schminkdöschen  und  -pinsel  aus  Elfenbein,  mit  Goldlack 
verziert.  18.  bis  19.  Jahrh. 

Die  Japanerin,  die  im  Gegensatz  zur  Chinesin  und  anderen 
ostasiatischen  Frauen  weder  Ohrgehänge,  Ringe,  Hals-  oder 
sonstigen  Schmuck  kannte,  liebte  es,  ihr  schwarzes  Haar  mit 
Kämmen  und  Nadeln  aus  Holz,  Schildpatt,  Horn,  Elfenbein  oder 
Lack  zu  schmücken.  Bis  zum  Jahre  1600  ca.  war  es  Sitte, 
das  Haar  frei  über  den  Rücken  herabfallen  zu  lassen;  dann 
aber  kamen  die  komplizierten  Haartrachten  auf,  die  gleich  den 
Kleidern  und  Gürtelschärpen  je  nach  der  Mode  ihr  Aussehen 
wechselten.  Die  Damen  der  guten  Gesellschaft  trugen  kleine 
Kämme  oder  solche  von  mäßigem  Umfang,  wie  sie  die  Sammlung 
hier  zeigt.  Die  großen,  aus  Holzfarbendrucken  bekannten,  ans 
Karikaturenhafte  grenzenden  Kämme  und  Haarnadeln  kamen 
erst  gegen  Ende  des  18.  Jahrh.  auf.  Sie  wurden  von  Kurtisanen, 
Geishas  usw.  getragen.  Mit  der  neuerdings  von  den  Japanerinnen 
übernommenen  europäischen  Haartracht  wird  der  so  anmutige 
Kunstzweig  des  japanischen  Kammes  bald  ganz  aufgehört  haben 
zu  existieren. 

NETSUKE. 

An  der  Fensterwand  ein  Stehpult  mit  japanischen 
Netsuke.  Wie  bereits  erwähnt,  bilden  die  Netsuke  eine 
Ergänzung  der  Medizinbüchschen,  sowie  der  Tabaktaschen 
und  Pfeifenbehälter;  sie  stimmen  sehr  oft  in  Motiv  und  Material 
mit  dem  zugehörigen  Gegenstand  überein.  Auch  hier  entwickelt 
der  Künstler  ein  staunenswertes  Können,  eine  unendlich  reiche 
Phantasie  und  große  Intelligenz,  um  diese  einem  praktischen 
Zweck  dienenden  Objekte  ihrer  Bestimmung  anzupassen. 
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Diese  Kleinplastiken  wurden  meist  aus  Buchsbaumholz  oder 
Elfenbein  gefertigt,  nicht  selten  auch  aus  Lack,  Cloisonne, 
Metall,  Porzellan  usw.  Museumstechnisch  ist  es  eine  Unmöglich- 
keit, diese  entzückenden  kleinen  Kunstwerke  ganz  zu  ihrem 
Recht  kommen  zu  lassen.  Sie  wollen  von  allen  Seiten  besehen 
und  auch  betastet  sein,  wenn  man  ihren  Reiz  ganz  genießen 
soll;  sie  wollen  nicht  nur  schön,  sondern  auch  zweckmäßig 
sein,  indem  sie  sich  der  Hand,  die  sie  trägt,  gut  einfügen! 
Eine  besondere  Art  der  Netsuke  sind  die  Knopf- Netsuke 
(kagami-buto),  Beinknöpfe  mit  wulstigem  Rand,  in  den  eine 
dünne  Metallplatte  eingelassen  ist.  Sie  sind  zumeist  mit  feinen 
Gravierungen,  die  wie  Pinselzeichnungen  wirken,  oft  auch 
mit  getriebenen  und  tauschierten  Reliefs  verziert.  Die  Metall- 
platten dieser  „Kagami-buto“  (kagami  = Spiegel,  buto  = Knopf) 
haben  die  hervorragendsten  Meister  der  Yokoya-Schule  der 
Schwertzieratkunst  (s.  Raum  27,  Fensterpult  XIV),  und  zwar 
nach  Entwürfen  von  Malern  der  Kano-  und  Ukiyoye-Schule 
gearbeitet.  Gleich  den  Kunstzweigen  der  Inro  und  der  Kämme 
ist  jener  der  Netsuke  ein  verhältnismäßig  junger,  da  er 
erst  im  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  auf  dem  Plan  erschien. 

In  der  obersten  Reihe  des  Pultes:  Stehende  Figur  der 
Okame,  der  Göttin  der  Fröhlichkeit.  Bemaltes  Holz.  Von 
Shuzan,  18.  Jahrh.  — Von  demselben  Künstler  ein  chinesischer 
Einsiedler  (Sennin),  auf  seinen  Stock  gestützt.  — InderMitte 
der  zweiten  Reihe:  Muscheltaucherin  mit  entblößtem  Ober- 
körper und  Kopftuch,  in  der  Linken  ein  Brecheisen;  sie  sitzt 
auf  einer  großen  Muschel.  Buchsbaumholz.  Gez.  Masakatsu. 

— Zwei  Hirsche  aus  Bein.  Die  Geweihe  legen  sich  an  den 
Körper  an,  damit  sie  beim  Gebrauch  des  Netsuke  nicht  ab- 
gebrochen werden.  19.  Jahrh. — Schildkröte  mit  zwei  Jungen, 
aus  Buchsbaumholz.  Gez.  Mitsu-kuni,  19.  Jahrh.  — Kröte  auf 
einer  zerrissenen  Strohsandale.  Buchsbaumholz.  Gez.  Masakatsu. 

— Affe,  Mispeln  verzehrend,  aus  Buchsbaumholz.  Gez.Tomoichi, 
(berühmter  humoristischer  Affendarsteller),  18.  Jahrh. — Affe, 
bemüht,  die  obere  und  die  untere  Schale  einer  Schildkröte  von- 
einander zu  reißen.  Buchsbaumholz.  — In  der  dritten  Reihe: 
Schoten  aus  Elfenbein.  Beim  Betasten  derselben  glaubt  man 
die  harten,  reifen  Erbsen  unter  der  Schale  zu  fühlen. — Netsuke 
aus  rotem,  geschnittenem  Tsuishu-Lack:  Lilien  und  Blätter. — 

In  der  4.  Reihe:  Knopfnetsuke.  In  der  Mitte  in  einer 
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Goldlackkapsel  eine  Metallplatte,  graviert  mit  einem  Hofherrn, 
der  durch  einen  chinesischen  Gazefächer  blickt.  Gez.Soku-shun, 
18.  Jahrh.  Die  Goldlackkapsel  gez.  mit  dem  Namen  des  Lack- 
malers Kwansai,  Ende  des  18.  Jahrh.  — Auf  der  Gegenseite 
des  Pultes  in  der  zweitenReihe:  Der  chines.  Kriegsgott  Kuanti 
zu  Pferde.  Holz,  bunt  bemalt.  Gez.  Miwa  Yükan,  18.  Jahrh. 
— Schnecke,  die  aus  ihrem  Hause  kriecht  (vergl.  die  individuelle 
Wiedergabe  des  Motivs  in  ein  und  demselben  Material,  des 
harten  Schneckengehäuses  im  Gegensatz  zu  dem  weichen, 
schleimigen  Schneckenkörper!).  Gez.  Tada-toshi,  19.  Jahrh. — 
Teufelsmaske.  Gez.  Masanobu,  18.  Jahrh.  — Meerweibchen, 
sein  Junges  säugend.  Gez.  Kokei,  18.  Jahrh.  — 
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RAUM  27. 

JAPANISCHE  WAFFENKUNST. 

Mit  dem  Zusammenbruch  des  starren  Feudalsystems  im 
Jahre  1868  nahte  die  Sterbestunde  für  die  japanische 
Ritterschaft.  Viele  der  Herrensitze  wurden  verbrannt  oder 
zerstört,  andere  zu  Kasernen,  Schulen  oder  Depots  verwandt. 
Ein  neuer  Geist  verdrängte  den  des  dunkelsten  Mittelalters. 
Die  der  Kriegerkaste  angehörenden  Leute  irrten  brot-  und 
herrenlos  im  Land  umher,  und  als  im  Jahre  1876  ein  Re- 
gierungsedikt dem  Schwerttragen  ein  Ende  machte,  war  dem 
Rittertum,  der  Waffenkunst,  ein  für  allemal  das  Todesurteil 
gesprochen.  Kruppsche  Kanonen  und  ein  Militärsystem  nach 
deutschem  Vorbild  verdrängten  die  japanische  Rüstung,  die 
Jahrhunderte  hindurch  der  Stolz  der  Adels-  und  Kriegerkaste 
gewesen  war. 

Der  Hauptbestandteil  der  altjapanischen  Rüstung  ist  der 
meist  aus  einem  Stück  bestehende,  getriebene,  oftmals  gold- 
und  silbertauschierte  oder  mit  Leder  überzogene  Brust-  und 
Rückenpanzer  aus  dünnem,  aber  sehr  widerstandsfähigem 
Eisen  (s.  Schrank  VII).  Außerdem  bedecken  Panzerteile  den 
Unterarm  und  Unterschenkel.  Wahre  Wunderwerke  der  Technik 
hat  durch  die  lange  Reihe  der  Jahrhunderte  das  Geschlecht 
der  Myöchin  (12. — 19.  Jahrh.)  in  der  künstlerischen  Bearbeitung 
und  Ausgestaltung  solcher  Panzer  geliefert.  Sie  erinnern  am 
ehesten  an  unsere  europäischen  Ritterrüstungen.  Abgesehen 
von  dem  Rumpfpanzer  ist  die  wie  Jalousien  um  Schultern  und 
Beine  hängende  Rüstung  unförmig,  unmalerisch  und  vom 
ästhetischen  Standpunkte  aus  keineswegs  schön.  Sie  besteht 
aus  Verbindung  zahlreicher  horizontaler,  schmaler,  mit  Lack 
überzogener  Eisenstreifen,  die  einer  großen  Bewegungsmög- 
lichkeit halber  mit  Seidenschnüren  oder  Lederriemen  verknüpft 
waren,  die  Gestalt  verhüllten  und  dem  Träger  der  Rüstung  das 
Aussehen  eines  zweibeinigen  Gürteltieres  gaben  (s.  Schrank  I). 
Der  Helm  nahm  bei  den  Japanern  oft  die  seltsamsten, 
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phantastisch-groteske,  den  Feind  aus  weiter  Ferne  heraus- 
fordernde Formen  an.  (Im  Schrank  VII  ein  Helm  mit  gerade 
aufstehenden  Hasenohren.)  Charakteristisch  ist  die  durch  ihre 
übertriebenen  Dimensionen  karikaturenhaft  wirkende  Helm- 
zier, die  manchmal  wie  Hörner  aus  der  Stirn  herauszuwachsen 
scheint  (s.  Schrank  I und  II),  und  die  breiten,  weit  ausladenden 
Helmflügel,  sowie  die  Nackenberge,  die  von  der  Helmhaube 
bis  auf  oder  noch  über  die  Schultern  herabfällt.  Die  Haube 
selbst  besteht  oft  aus  kunstvoll  aneinandergeschweißten  Eisen- 
platten oder  aus  radial  aneinandergenieteten  Eisenspangen. 
Oben  bleibt  zuweilen  eine  Ventilationsöffnung  frei  (s.  Schrank 
II  und  V). 

Seit  dem  12.  Jahrh.  hatte  sich  an  den  Höfen  der  japanischen 
Großen  die  Technik  der  Waffen  ausgebildet.  Schwerter  und 
Rüstungen  wurden  später  in  einer  Pracht  und  Vollendung 
ausgeführt,  wie  in  keinem  anderen  Lande  der  Erde.  Ein  Edikt 
des  mächtigen  Shogun  Iyesasu  (lö.Jahrh.)  machte  allen  Schwert- 
trägern zum  obersten  Gebot,  das  Schwert  wie  ihre  Seele  zu 
hüten,  und  erst  der  Tod  sollte  die  beiden  trennen.  Der  zum 
Schwerttragen  Berechtigte  nahm  eine  bevorzugte  Stellung  ein, 
und  so  kam  es,  daß  die  dem  Kriegerstand  Angehörenden  hoch 
über  dem  Kaufmann  standen,  der,  als  den  niederen  Ständen 
angehörend,  nur  ausnahmsweise  ein  Schwert  tragen  durfte. 
Bis  zur  offiziellen  Abschaffung  des  Schwertes  (1876)  verwandte 
der  der  Kriegerkaste  angehörende  Japaner  alle  Sorgfalt  auf 
eine  prächtige  Ausstattung  seiner  Waffe,  die  er  heilig  hielt. 
Die  japanischen  Klingen,  die  hinsichtlich  der  Qualität  zu  dem 
Vollkommensten  gehören,  was  die  Waffenkunst  kennt,  haben 
als  solche  eigentlich  keine  künstlerische  Ausschmückung  er- 
fahren. Eingravierungen  oder  Ziselierungen  in  der  Nähe  der 
Zunge  der  Klinge  gehören  zu  den  Seltenheiten.  Auf  die 
Technik  des  Schmiedens,  Polierens  und  Schleifens  einzugehen, 
sowie  auf  die  minimalen  Unterschiede,  die  der  japanische 
Kenner  beim  Beurteilen  der  Schneide  einer  Klinge  macht, 
führt  hier  zu  weit.  Gesagt  sei,  daß  der  japanische  Kenner 
für  das  feine  Geäder  in  der  Schwertschneide  ein  Unter- 
scheidungs-  und  Beurteilungsvermögen  besitzt,  das  uns  fremd 
ist.  Darum  auch  nimmt  der  japanische  Schwertfeger  unter 
allen  Handwerkern  seines  Landes  eine  Sonderstellung  ein 
und  erfreut  sich  hohen  Ansehens.  Die  altjapanische  Kriegs- 
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waffe  entbehrte  des  künstlerischen  Schmuckes;  nur  die  für 
den  Hof-  und  Zeremoniendienst  bestimmten  Luxusschwerter 
erfuhren  eine  reiche,  künstlerische  Ausschmückung  (s.  Schrank 
II  und  III).  Die  hölzerne  Schwertscheide  wurde  mit  kostbarem 
Lack  oder  Leder  überzogen,  mit  Perlmutter  ausgelegt  und 
ähnlichem  Dekor  versehen. 

Größte  Kunst  wurde  auf  die  Ausgestaltung  der  metallenen 
Schwertzieraten  verwandt.  Da  diese  unter  den  japanischen 
Metallarbeiten  in  allererster  Linie  stehen,  so  wurde  ganz 
besondere  Sorgfalt  auf  die  Anlage  und  den  Ausbau  der  Samm- 
lung verwandt,  bei  deren  Zusammenstellung  und  Bestimmung 
japanische  Autoritäten  Jahre  hindurch  mit  ihrer  reichen 
Erfahrung  und  großen  Sachkenntnis  dankenswerte  Dienste 
geleistet  haben.  Die  Sammlung  bietet  einen  Überblick  über 
die  Entwicklung  dieses  Kunstzweiges,  dessen  Geschichte  hier 
nur  gestreift  werden  kann.  Eine  ausführliche  Bezettelung 
als  Vorarbeit  für  einen  Spezialkatalog  bietet  einen  Einblick  in 
alle  Schulen  und  Künstlerfamilien  der  verschiedensten  Zeiten. 

Ob  die  jetzige,  im  japanischen  Sinn  durchgeführte  Anord- 
nung der  Sammlung  nach  Familien,  Schulen  und  Herkunft 
bestehen  bleibt  oder  aber  später  nach  anderen  Gesichts- 
punkten, etwa  nach  dem  stilistischen  Werdegang  der  Motive 
und  dem  der  verschiedenen  technischen  Bearbeitung  des 
Materials  umgestaltet  wird,  sei  dahingestellt! 

Der  markanteste  Bestandteil  unter  den  Schwertzieraten  ist 
das  Stichblatt  (tsuba),  s.  Abb.  36,  das  an  der  Wurzel  der  Klinge  Abb.  36. 
sitzt  und  in  dem  sich  die  Meister  der  verschiedensten  Techniken 
zu  allen  Zeiten  ausgezeichnet  haben.  Weitere  Einzelteile  sind 
die  Zwinge  (fuchi)  und  das  Kopfstück  (kashira).  Stichblatt, 

Zwinge  und  Kopfstück  gehören  zusammen,  und  diese  Zusammen- 
gehörigkeit kommt  oftmals  in  einer  einheitlichen  Ausschmückung 
zum  Ausdruck.  Außerdem  besitzt  das  japanische  Schwert  der 
letzten  Jahrhunderte  fast  immer  ein  Schwertmesser  (kozuka), 
sowie  die  Schwertnadel  (kogai),  die  in  Vertiefungen  unter  dem 
Tsuba,  zu  beiden  Seiten  der  Scheide  stecken.  Um  das  Kozuka 
und  Kogai  durch  das  Tsuba  in  die  Scheide  schieben  zu  können, 
weist  das  Tsuba  links  und  rechts  vom  Mittelschlitz,  durch 
den  die  Klinge  gesteckt  wird,  zumeist  zwei  ovale  Ausschnitte 
auf.  Das  Kogai  ist  gewöhnlich  der  Länge  nach  durchschnitten  und 
wurde  während  des  Krieges  angeblich  als  Eßstäbchen  verwandt; 
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nach  anderen  Versionen  soll  an  solchen  Nadeln  das  Haupt 
des  erlegten  Feindes  am  Haar  aufgehängt  und  an  der  Sattel- 
tasche befestigt  worden  sein.  Die  Berechtigung  beider  Ver- 
sionen sei  dahingestellt!  Auf  dem  mit  Rochenhaut  bedeckten 
und  von  Seidenbändern  umwickelten  Griff  sitzen  unter  den 
Bändern  fein  ziselierte,  zumeist  gestanzte  Verzierungen, 
Menuki  geheißen,  die  das  Schwert  griffest  machen  sollen. 

Zuerst  wurden  Stichblätter  nur  aus  härtestem  Schmiede- 
eisen hergestellt,  und  diese  heute  seltenen,  einfachen,  ge- 
hämmerten Plattnertsuba  sind  es,  die  der  japanische  Kenner 


ABB.  36.  DAS  JAPANISCHE  SCHWERT 
MIT  DEN  EINZELNEN  BESTANDTEILEN. 

weitaus  am  höchsten  schätzt.  Die  von  kriegerischem  Geist 
beseelten,  wuchtigen  Tsuba  entsprechen  am  meisten  ihrer 
Bestimmung,  während  solche  späterer  Epochen,  oftmals  wahre 
Wunderwerke  kunstgewerblicher  Arbeit,  nicht  selten  zu  Prunk- 
stücken ausarteten,  die  das  Wesen  der  Tsuba,  des  Schwertes, 
geradezu  verneinen.  Das  Eisen  dieser  mannhaften  Tsuba  ist 
von  unübertrefflicher  Güte  und  Schönheit  der  Farbe  (s.  Tafel  IX). 
Zuerst  begnügen  sich  die  Plattner  mit  kräftigen,  stilisierten, 
im  Schattenriß  silhouettenartig  ausgeschnittenen  Motiven.  Später 
beginnt  man  mit  dem  Aufhämmern  von  Gelbmetall  (s.  Tafel  IX), 
meist  in  der  Form  von  dünnen  Streifen.  Eine  Gruppe  für  sich 
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bilden  Tsuba  der  Künstlerfamilie  Kaneiye,  die  in  feinen, 
zarten,  beinahe  verschwommenen  Eisenreliefs  die  Tusch- 
malereien Sesshüs  und  der  großen  Ashikaga-Meister  in  Metall 
nachbildeten.  Es  tritt  hier  schon  eine  diskrete  Verwendung 
von  Gold  auf.  Vom  16.  Jahrhundert  ab  kommen  neben  eisernen 
Schwertzieraten  solche  aus  Legierungen  aus  Kupfer  und 
Silber  (shibuichi),  Kupfer  und  Gold  (shakudö)  und  anderen 
Metallmischungen  vor.  Durch  Ätzungen  des  Metalls  erzielte 
man  mannigfache  Farbenwirkungen.  Bei  Ausschmückung  der 
Schwertzieraten  wurden  die  verschiedensten  Techniken  ange- 
wendet, z.  B.  Tauschieren,  Gravieren,  Ziselieren,  Inkrustieren, 
Emaillieren. 

Schier  unbegrenzt  ist  das  Darstellungsgebiet  der  Schwert- 
zieratenkünstler.  Sie  schöpften  aus  dem  unergründlichen  Born 
des  Motivenschatzes,  der  die  Natur,  aber  auch  Religion, 
Geschichte  und  Legende,  Tier-  und  Fabelwelt  usw.  umschließt. 
Eine  vollendeteTechnik  kannte  keine  Schwierigkeiten  und  suchte 
als  Vorwürfe  und  Vorbilder  die  Werke  hervorragender  Maler,  die 
sie  mit  souveräner  Meisterschaft  in  dem  schwierigen  Metall 
wiedergab.  Es  ist  erstaunlich,  mit  welcher  Leichtigkeit,  Freiheit 
und  mit  welch  vollendetem  Geschmack  die  verschiedensten 
Metalle  und  Legierungen  sich  zu  Miniaturgemälden  vereinigten ! 

Die  große  Verbreitung,  die  das  Anfertigen  japanischer  Schwert- 
zieraten Jahrhunderte  hindurch  über  ganz  Japan  fand,  brachte 
es  mit  sich,  daß  sich  zahllose  Kunsthandwerker,  von  denen 
die  bedeutendsten  ihren  eigenen  Stil  schufen,  auf  diesem 
Gebiete  betätigten.  Es  entstanden  Künstlerdynastien,  die 
viele  Generationen  hindurch  an  einem  Stil  festhielten  und 
abgeschlossene  Schulen  bildeten.  Solche  Schulen  nahmen  den 
Namen  der  Familie  des  Gründers  an,  oft  auch  des  Ortes  oder 
der  Provinz,  wo  sie  wirkten.  Während  in  den  ersten  Jahr- 
hunderten der  Schwertzieratkunst  ein  konservativer  Geist  die 
Künstler  beseelte  und  sie  veranlaßte,  an  der  Eigenart  ihrer 
Schulen  festzuhalten,  verwischte  sich  diese  mit  der  Annahme 
der  verschiedenen  Techniken;  eine  vielseitige  Virtuosität,  ein 
Eklektizismus  trat  an  die  Stelle  der  strengen  Urform.  Zu  dem 
Auslöschen  der  ursprünglichen  Merkmale  der  diversen  Schulen 
trug  hauptsächlich  der  Umstand  bei,  daß  Zweige  einer  Familie 
sich  absonderten,  nach  anderen  Provinzen  verzogen  und  dort 
fremde  Elemente  in  sich  aufnahmen.  Viele  der  hervorragendsten 
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Meister  und  ihre  Nachkommen  waren  Generationen  hindurch 
Hofkünstler  im  Solde  unabhängiger  Fürsten,  unter  deren  Schutz 
sie,  befreit  von  des  Lebens  Notdurft,  ganz  nach  Neigung  ihren 
künstlerischen  Intentionen  folgen  konnten. 

TAFEL  IX. 

Oben  links:  Das  älteste  Schwertstichblatt  der  Sammlung, 
Eisen  mit  starker  Vergoldung.  Aus  einem  Kaisergrab,  7.  bis 
8.  Jahrh.  (Ähnliche  Ausgrabungen  siehe  in  Raum  21,  Fenster- 
pult IV.)  — Fünf  Kamakura-Tsuba,  dünn  geschweißte  Eisen- 
platten mit  Ausschnitten  und  zarten  Reliefs,  vorwiegend 
Pflanzenmotiven.  — Auf  der  rechten  Seite:  Plattner-Tsuba 
der  berühmten  Familie  Myöchin  vom  16.  bis  19.  Jahrh.,  darunter 
markante,  wuchtige  Arbeiten  des  Nobuiye.  — Links  Fushimi- 
und  Yoshirö- Arbeiten  aus  Eisen  mit  Einlagen  in  Gelbmetall. 
In  der  Mitte:  Fünf  Kaneiye,  die  mittlere  mit  dem  Relief 
des  Patriarchen  Dharma  nach  einem  Bild  des  Sesshil. 

FENSTERPULT  VIII: 

Links  Schwertzieraten  der  Gotö-Meister,  rechts  der  Yana- 
gawa-Farmlie.  Die  Gotö-Meister,  die  sich  von  der  Mitte  des 
15.  bis  Mitte  des  19.  Jahrh.  ruhmvoll  betätigten,  nehmen  eine 
besondere  Stellung  ein.  Sie  schufen  hauptsächlich  Schwert- 
messer, Knäufe  und  Zwingen,  Stichblätter  hingegen  seltener, 
und  zwar  in  der  Regel  solche  mit  erhabenen,  ziselierten,  stark 
vergoldeten  Reliefs,  meist  Löwen,  den  um  ein  Schwert  ge- 
wundenen Drachen  auf  gekörntem  Shakudö-Grund  usw.  Diese 
fleißigen,  mühevollen  Arbeiten  haben  etwas  Höfisches;  sie 
entsprechen  nicht  dem  ernsthaften,  ritterlichen  Wesen  der 
Schwertkunst,  haben  den  Charakter  der  Goldschmiedekunst 
und  sind  Kleinkunst  im  besten  Sinne.  Die  Goto- Kunst 
mit  ihrer  kleinlichen,  raffinierten  Technik  ist  nicht,  wie  man 
leicht  annehmen  könnte,  das  Produkt  einer  Verfallzeit,  sondern 
sie  wuchs  aus  der  Ashikaga-Zeit  heraus,  in  der  ein  ernster 
Geist  das  Rittertum  Japans  beherrschte  und  Werke  voll  Größe 
und  Einfachheit  tonangebend  waren. 

TAFEL  X. 

Meister  der  Provinz  Higo,  durchschnittene  Eisenplatten  mit 
fein  stilisierten  Motiven.  — Akasaka -Arbeiten.  — Arbeiten 
der  Provinzen  Kaga  und  Awa  mit  prächtiger  Gold-,  seltener 
auch  Silbertauschierung  auf  Eisen. 
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FENSTERPULT  XI. 

Fuchi-Kashira,  Kozuka  und  Menuki  der  Nara-Schule  (so- 
genannt nach  der  Familie  Nara,  die  in  der  ersten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  begründet  wurde). — Arbeiten  des  Hamano- 
Zweiges  der  Nara-Schule,  begründet  von  Hamano  Shözui 
(1698  — 1769).  — Arbeiten  der  Yasuchika-Familie  (Zweig  der 
Nara-Schule).  Diese  Schulen,  die  einander  stark  ähneln,  haben 
nicht  mehr  das  Charakteristische,  Eindringliche,  Monumentale 
der  ältesten  Schulen,  aber  sie  zeichnen  sich  durch  vollendete 
Technik,  große  Mannigfaltigkeit  desMaterials  und  durch  größten 
Reichtum  der  Motive  aus. 

TAFEL  XII. 

Arbeiten  der  Umetada-  und  der  Shoami-Familie,  die  sich 
durch  eine  meisterhafte  Behandlung  des  spröden  Materials 
und  durch  charakteristische  Stempeleindrücke  auszeichnen.  — 
Tembo -Arbeiten.  — - Higo-Arbeiten  der  Familie  Jingo,  Eisen 
mit  hohen  Reliefeinlagen  in  Gelbmetall.  “Arbeiten  im  Yakushi- 
Stil  und  solche  der  Ito-Schule  mit  fast  vollrunder  Reliefdurch- 
brechung. 

TAFEL  XIII. 

Namban-  und  Kagonami-Arbeiten,  die  auf  chinesische  Vor- 
bilder zurückzuführen  sind.  Äußerst  kunstvoll  durch-  und 
unterschnittene  Eisenarbeiten,  in  denen  das  Motiv  des  Drachens 
in  Wolken  und  Wellen  häufig  wiederkehrt.  — Eisenarbeiten 
der  Choshiu-  und  Hagi-Schule.  — Eisenarbeiten  mit  vollrund 
gearbeiteten,  durchbrochenen  Motiven  im  Marubori-Stil  und 
im  Marubori-Zogan-Stil ; bei  letzterem  tritt  Goldtauschierung 
hinzu.  — Eisenarbeiten  im  Hikonebori-Stil  mit  reichen,  von 
menschlichen  Figuren  durchsetzten  Darstellungen  in  hohen 
Reliefs,  reich  mit  Gold  tauschiert.  — Arbeiten  der  Kinai- 
Meister,  fein  durchschnittene  Blätter  aus  vortrefflich  geschmie- 
detem, hartem  Eisen  mit  Vermeidung  fremder  Metalleinlagen. 

FENSTERPULT  XIV. 

Arbeiten  der  Yokoya-Schule.  Diese  Schule  ging  aus  der 
Gotö-Schule  (s.  Fensterpult  VIII)  hervor,  entwickelte  sich  aber 
zu  absolut  selbständigen  Schöpfungen  und  fand  ihren  eigenen 
Stil  in  Gravierungen,  die  den  Eindruck  hervorrufen,  als  seien 
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sie  mit  feinstem  Pinsel  in  Tusche  ausgeführt.  Sie  lehnte 
sich  an  die  Maler  ihrer  Zeit  an  und  schuf  wahre 
Wunderwerke,  die  bisher  von  keinem  Künstler  irgendeiner 
Nation  erreicht  wurden.  Ihre  zarten,  feinen  Schöpfungen 
findet  man  vorwiegend  auf  Schwertmessern  aus  Shibuichi  oder 
Silber,  und  es  ist  bewundernswert,  mit  welchem  Geschick 
auf  diesem  schmalen  Raum  bildliche  Wirkungen  erzielt  wurden. 
Ausgestellt  ist  eine  Anzahl  Meisterwerke  des  Sömin,  Söyo 
usw.,  Persönlichkeiten,  denen  wir  auch  auf  den  Metallplatten 
der  Knopf-Netsuke  begegnen. 

Was  im  allgemeinen  von  den  feinen  Schöpfungen  der  japani- 
schen Kleinkunst,  den  Inro,  Netsuke  und  den  Schwertzieraten 
gilt,  nämlich,  daß  man  bei  Betrachtung  derselben  nur  zu  einem 
vollen  Genuß  kommen  kann,  wenn  man  sie  in  der  Hand  hält 
und  von  allen  Seiten  besieht,  gilt  in  ganz  besonderem  Maß 
von  diesen  kleinen  Meisterwerken  der  Ziselierkunst. 

TAFEL  XV. 

Stichblätter  verschiedener  unabhängiger  Meister. 

Tafel  XVI.  Stichblätter  der  Nara-  und  Hamano-Schule  in 
den  verschiedensten,  farbenprächtigen  Metallen,  geschmückt 
mit  Einlagen  und  Ziselierungen  verschiedenartiger  Metalle 
und  Legierungen;  es  sind  Arbeiten  von  höchster  technischer 
Vollkommenheit,  die  keine  Steigerung  zuläßt.  Darunter 
Stichblätter  des  berühmten  klassischen  Meisters  Jöi  und 
anderer  hervorragender  Künstler  des  18.  Jahrh.  — Stichblätter 
der  Yokoya-Schule  (s.  auch  Fensterpult  XIV)  in  verschiedenen 
schönfarbigen  Metallen,  graviert.  — Stichblätter  der  Yanagawa- 
Schule,  die  aus  der  Goto-  und  Yokoya-Schule  hervorging. 
18.Jahrh.  - Stichblätter  der  Ichinomiya-Familie,  derTetsugendo- 
Familie,  deren  Stärke  in  Arbeiten  aus  hartem  Eisen  mit 
kunstvoll  gearbeiteten  Hochreliefs  liegt.  Charakteristisch  ist 
der  goldtauschierte  Stempel  dieser  Meister.  — Stichblätter  der 
Meister  der  Stadt  Mito,  18.  Jahrh.  — Stichblätter  der  Omori- 
Schule,  die  sich  besonders  durch  meisterhafte  Darstellung  der  auf- 
spritzenden Wellen  einen  Namen  gemacht  hat,  und  andere  mehr. 

Fensterpult  XVII.  Werke  verschiedener  Familien,  z.  B. 
der  Ichinomiya-Familie,  die  im  Stil  der  Goto-  und  Yokoya- 
Schule  wirkte,  darunter  Arbeiten  des  Nagatsune  (f  1786),  der 
seine  Vorwürfe  mit  Vorliebe  zeitgenössischen  Malern  entlehnte. 
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Hosono- Familie,  berühmt  durch  Gravierungen  mit  flachen 
Metalleinlagen.  In  dieser  Technik  wurden  auf  den  schmalen 
Messergriffen  Landschaften,  Volks-  und  Erntefeste,  V ergnügungs- 
fahrten  in  Booten  usw.  mit  staunenswertester  Vollkommenheit 
ausgeführt.  — Iwamoto-Familie.  — Tetsugendo-Familie.  — 
Otsuki-Schule.  — Meister  in  Mito. 

Tafel  XVIII.  Links  Schwertzieraten  mit  Lacküberzug 
und  feinster  Miniaturmalerei  in  Gold-  und  mehrfarbigem  Lack 
von  dem  Lackkünstler  Tsuneyoshi  und  anderen  Meistern.  — 
Schwertstichblatt:  Auf  Kupfergrund  roter  Lack  mit  einge- 
schnittenen Reliefs  und  Schakudö-Rand.  — Stichblatt  mit 
farbigem  Holzmosaik.  — Schwertzieraten  mit  Cloisonne, 
Grubenschmelz,  transluzidem  Email  der  Hirata-Schule,  ge- 
gründet von  Hirata  Donin(*{*  1646).  Transluzides  Email  kommt  erst 
in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrh.  in  Anwendung.  — Eisernes 
Schwertmesser  mit  Hochreliefs  in  Gold-  und  Koralleneinlage.  — 
Fuchi-Kashira  aus  Shibuichi  mit  Gold-,  Kupfer-,  Silber-  und 
Koralleneinlage. — Fuchi-Kashira  in  Shakudö  mit  scharf  heraus- 
geschnittenen Reliefs  in  Gestalt  von  Vierecken  mit  vertieftem 
Swastika-Zeichen.  Dazwischen  je  eine  wappenartig  stilisierte 
Blüte. 

Mittelfeld:  Arbeiten  verschiedener  Meister  mit  farben- 

prächtigen eingelegten  und  ziselierten  Metallreliefs,  darunter 
ein  Tsuba  mit  dazugehörigem  Fuchi-Kashira  aus  Eisen: 
Fliegende  Reisvögel  in  Auflage  von  zweierlei  Gold  und  Shibuichi. 
Von  Yamamoto  Yoshimitsu,  18.  Jahrh.  — Drei  eiserne  Kozuka 
für  Priesterschwerter  mit  heiligen  Inschriften  und  dem  Relief 
des  Fudo,  des  Gottes  der  Weisheit. 

Rechts:  Menuki  in  den  verschiedensten  Metallen  und 

Techniken.  — Schwertstichblatt  aus  Messingbronze  mit  Reliefs 
und  Einlagen  in  Shakudö,  Gold  und  Silber.  Auf  der  Vorder- 
seite zwei  Neger,  die  an  einem  Seil  ziehen.  Das  Motiv  findet 
seine  Fortsetzung  auf  der  Rückseite:  Das  Seil  ist  um  einen 
mächtigen  Korallenast  (in  Koralleneinlage)  geschlungen,  der 
aus  schäumenden  Wellen  hervorsieht.  Dazu  gehören  zwei 
Menuki:  Neger  mit  Lendenschurz  in  Shakudö  mit  Gold. 
Gezeichnet  Mitsutaka  (Goto  Mitsutaka,  *j*  1744).  — Schwert- 
zieraten in  den  verschiedensten  Ausführungen,  die  einen 
Begriff  von  dem  unerschöpflichen  Motivenschatz  japanischer 
Künstler  geben. 
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Schrank  VI. 

Japanische  Sättel  aus  dem  16. — 18.  Jahrh. 

Wie  auf  die  Rüstungen  und  Waffen  der  Ritter,  legte  man 
in  der  Feudalzeit  gleichfalls  größte  Sorgfalt  auf  eine  künstlerische 
Ausgestaltung  des  Sattels  und  der  Steigbügel.  Die  aus  Holz 
bestehenden  Sättel  der  Vornehmen  wurden  Lackkünstlern 
zur  Ausschmückung  übergeben,  die  an  denselben  ihre  reiche 
Kunst  in  aller  Mannigfaltigkeit  ausübten.  Mit  Vorliebe  wurden 
die  Sättel  mit  Wappen  oder  den  Feldabzeichen  der  Ritter 
geschmückt,  wie  z.  B.  der  Sattel  in  der  Mitte.  Er  ist  reich 
bedeckt  mit  Rankenwerk  in  Perlmuttereinlagen  und  in  Gold- 
und  Silberlack  bemalt  mit  Kürbissen,  dem  Feldzeichen  des 
berühmten  Heerführers  Hideyoshi.  Das  unten  in  den  Sattel 
eingebrannte  Siegel  besagt  „ Yamato“  (Name  eines  bekannten 
Sattelmachers),  daneben  die  Inschrift  „Kei-chö  18.  Jahr,“ 
d.  i.  1614.  — Links  daneben  ein  Sattel,  von  schwarzem 
Lack  überzogen,  mit  Gold-  und  Silberlack-Reliefs:  Feldherrn- 
fächer mit  Schnüren.  Dasselbe  Motiv  schmücken  die  dazu- 
gehörenden eisernen,  mit  Lack  bedeckten  Steigbügel.  — Unten 
ein  Sattel:  Auf  Goldpulvergrund  in  verschiedenfarbigem  Gold- 
lack und  mit  Goldblattauflage  das  bekannte  Motiv  des  Phönix 
und  der  Kiri-Blüten.  — Eiserner  Steigbügel  mit  Gelbmetall- 
und  Silbereinlagen.  — Oben  in  der  Mitte  ein  Feldherrnfächer 
mit  eisernem  Gestell.  Auf  Goldgrund  die  rote  Sonnenscheibe. 

Schrank  IV.  Ein  koreanischer  Sattel  mit  Metallbeschlägen 
mit  durchbrochenen  Reliefs  im  Namban-Stil,  die  Drachen  in 
Wolken  darstellen.  16.  — 17.  Jahrh.  Dazu  das  Zaumzeug  mit 
Trense  aus  Eisen  in  reicher  Silbertauschierung;  auf  der  Nase 
eine  koreanische  Inschrift. 
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RAUM  28. 

JAPANISCHE  MALEREI  (ÖKYO-  UND  UKIYOYE-SCHULE). 

•• 

Uber  der  Tür:  Überlebensgroßer  Kopf  einer  Geisha.  Gez. 

„Seitoku  in  Kyoto“.  Mitte  des  19.  Jahrh.  — Sitzender 
Affe,  ganz  in  der  Betrachtung  seiner  Hinterpfote  versunken. 
Malerei  auf  Seide,  Gez.  Mori  Sösen  (*f*  1821).  Okyo  - Schule. 
Derberühmte  Affenmaler  Sösen  ist  bei  uns  einer  der  bekanntesten 
japanischen  Maler  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrh.  Seine 
Bilder  zeichnen  sich  durch  minuziöseste  Ausführung  des 
Pelzwerkes  aus,  bei  der  er  bemüht  ist,  jedes  Härchen  zur 
Geltung  zu  bringen.  Der  seidenweiche  Flaum  wirkt  zu  den 
Krallen  und  der  pergamentartigen  Haut  des  Gesichts  und  der 
Ohren  als  starker  Gegensatz.  — Teehausmädchen  mit  einer  roten 
Sakeschale  schreitet  über  den  Brückensteg  eines  Schwertlilien- 
teiches, aus  dem  von  der  Sonne  beschienene  Nebeldünste  auf- 
steigen. Malerei  auf  Seide.  Gez.  UtagawaToyokuni  (1 769—1 825).— 
Tiger  am  Rand  eines  nebelbedeckten,  mit  Schilf  bewachsenen 
Flußufers,  im  Wasserspiegel  sein  Bild  erblickend.  Farbige 
Malerei  auf  Papier.  Okyo-Schule,  18. — 19.  Jahrh.  — Flott  hin- 
geworfene, humoristische  Schwarz-weiß-Skizze  einer  hockenden 
Dienerin,  die  sich  mit  einer  Haarnadel  den  Kopf  kratzt.  Auf 
Papier  gemalt.  Gez.  Utamaro  (1753 — 1797)  und  dessen  Siegel. 
Oben  ein  Scherzgedicht.  Utamaro  zeigt  sich  hier  als  Schüler 
des  Toriyama  Sekiyen,  der  aus  der  Kano-Schule  hervorgegangen 
ist.  — Dame  mit  Hündchen  auf  einer  Bank  am  Flußufer,  den 
aufgehenden  Mond  betrachtend.  Malerei  auf  Seide.  Utagawa- 
Schule,  18. — 19.  Jahrh.  — Anmutige  Gruppe  einer  elegant 
gekleideten  jungen  Dame  und  zweier  Mädchen,  diemitKuchinashi- 
Früchten  spielen.  Gez.  Torei  (Torei  Hijikata  ist  ein  Schüler 
Soshisekis,  später  aber  Anhänger  der  Shijö-Schule).  Japan, 
Ende  des  18.  Jahrh.  — Gespenstiges  Geisterbild  einer  ver- 
storbenen Frau.  Schwarz -weiß -Malerei,  angeblich  von  Shiba 
Kökan  (1747 — 1818),  der  von  den  Europäern  auf  Deshima 
bei  Nagasaki  Anregung  empfing  und  Perspektive  und  Schlag- 
schatten im  europäischen  Sinne  anwandte.  Er  war  auch  der 
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erste  in  Japan,  der  mit  Ölfarben  malte,  und  erlangte  dadurch 
eine  gewisse  Berühmtheit.  Das  Bild  dürfte  aber  eher  einem 
späteren  Maler,  und  zwar  dem  Kuniyoshi  (1800— 1861)  zuzu- 
schreiben sein,  der  als  Meister  von  Farbenholzschnitten,  doch 
auch  als  Maler  von  Gespenstern  ganz  im  Stil  dieses  Bildes 
gearbeitet  hat.  — Zwischen  den  Fenstern:  Farbige  Skizze 
einer  lila  blühenden  Ranke  mit  Libelle,  Gez.  Zeshin  (Shibata 
Zeshin,  auch  berühmt  als  Lackmaler,  der  den  Stil  Körins 
fortpflanzte  (1807  1891).  — Leichtgetönte  Tuschskizze:  Wein- 

traube und  Eichhörnchen.  Gez.Hokusai.  (Hokusai  ist  besonders  als 
Meister  des  Farbenholzschnittes  bekannt,  1760- 1849.)  —Zwei 
sehr  große  Bilder:  Pfau  auf  vorspringendem  Felsen,  stolz  auf 
sein  schönes  Gefieder  zurückblickend.  Gez.  „Nach  dem  Leben 
gemalt  von  Rosetsu“  mit  dem  Siegel  „Gyo",  einem  Künstler- 
namen des Nagasawa Rosetsu ( 1 755  1 7 99).  Ferner: Hundemutter 
mit  Ihren  tapsigen  Jungen  unter  blühendem  Rosenstrauch. 
Auf  einem  elastisch  sich  biegenden  Zweig  sitzen  Vögelchen. 
Gez.  „Nach  dem  Leben  gemalt  von  Gho-hyo-kei®,  Name  des 
Rosetsu,  und  dem  Siegel  „Gyo“.  Rosetsu  war  der  Hauptschüler 
Okyos.  Obzwar  Okyo  und  seinen  Zeitgenossen  die  Meister  der 
chinesischen  Yuan-  und  Ming-Dynastie  als  Ideale  vorschwebten, 
näherten  sie  sich  tatsächlich  mehr  den  realistischen  Künstlern 
Chinas  der  letzten  zweihundert  Jahre,  doch  mit  dem  Unterschied, 
daß  sie  ihren  Motiven  einen  ausgesprochenen  japanischen  Zug 
verliehen.  Die  hervorragendsten  Leistungen  der  Okyo-Schule 
liegen  auf  dem  Gebiet  des  Tierbildes.  Rosetsu  Ist  ein  seinem 
Meister  ebenbürtiger  Schüler,  viele  ziehen  ihn  sogar  jenem  vor. 
— Mädchen  mit  blühendem  Pflaumenbaumzweig.  Ein  Knabe 
blickt  zu  ihr  hinauf.  In  matten  Farben  auf  Papier  gemalt. 
Gez.  Tsukioka  Shinten-ö,  f 1786.  (Das  ö hinter  dem  Namen 
bedeutet  alter  Mann  und  besagt,  daß  Tsukioka  Shinten  das  Bild  als 
Greis  malte.)  — Bild  einer  Geisha,  zu  ihren  Füßen  ein  Skelett, 
das  eine  Pfeife  raucht.  Illustration  zu  einer  bekannten  Novelle, 
die  von  dem  Priester  Ikiu-o-sho  und  der  Geisha  Gingoku-dayo 
handelt.  Gez.  Kiosai  (genialer  Karikaturist,  Schüler  des 
berühmten  Hokusai,  gestorben  um  1890).  — Frau  aus  dem 
Volke,  frierend  ihre  Winterkleidung  zusammenhaltend.  Gez. 
Kuniyoshi  (1800—1861).  — Zwei  Mädchen.  Das  eine  rollt 
einen  eben  vollendeten  Brief  zusammen,  während  es  den 
Schreibpinsel  noch  im  Munde  hält.  Das  andere  sieht  ihm 
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stehend  zu.  Von  Utamaro  (1753 — 1797),  dem  berühmten 
Darsteller  japanischer  Frauenschönheiten,  der  auf  dem  Gebiet 
des  Farbenholzschnittes  eine  ungemein  fruchtbare  Tätigkeit 
entfaltete.  — Szene  aus  dem  klassischen  Roman  „Ise  Mono- 
gatari“.  Gez.  Höitsu  (1763 — 1828).  Höitsu  versuchte,  den  von 
echtnationalem  Geist  erfülltenStil  des  großen  dekorativen  Malers 
Körin  (1661 — 1716)  neu  zu  beleben.  Es  gelang  ihm  in  meister- 
hafter Weise,  ohne  daß  er  zum  geistlosen  Kopisten  herab- 
sank. — Bild  der  Holzstatue  eines  Tempelhüters  (Nio),  der 
den  Eingang  des  Heiligtums  gegen  böse  Dämonen  bewacht; 
er  blickt  von  einer  hochgelegenen  Tempeltornische  herab  auf 
die  Stadt.  Gez.  Kiosai  (f  um  1890).  — Landschaft,  im  Vorder- 
grund Matsubäume.  Schwarz-weiß-Malerei  in  genialer,  flotter, 
skizzenhafter  Manier.  Gez.  Kishi,  Künstlername  des  Ganku 
(f  1838). 
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RAUM  29. 

JAPANISCHE  UND  CHINESISCHE 
FARBENHOLZSCHNITTE. 

Tj  er  außerhalb  Japans  weitaus  bekannteste,  beliebteste  Kunst» 
zweig,  der  schon  wegen  der  Einfachheit  der  Unterbringung 
der  gesammelten  Schätze  am  meisten  Liebhaber  fand,  ist  der 
japanische  Farbenholzschnitt.  Er  wirkte  ungemein  befruchtend 
auf  unser  modernes  Kunstleben,  beeinflußte  den  Impressionis- 
mus, wies  der  Plakatmalerei  ganz  neue  Wege  und  zählte  die 
berühmtesten  Künstler  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts, 
wie  Manet,  Whistler,  Stevens,  Degas,  van  Gogh,  Liebermann, 
Leistikow  und  viele  andere  zu  seinen  begeisterten  Verehrern. 
Sie  alle  gaben  sich  dem  Charme,  der  den  auf  wirklich  künst- 
lerischer Stufe  stehenden  Farbenholzschnitten  eigen  ist,  voll 
und  unbefangen  hin  und  ließen  ihr  künstlerisches  Schaffen 
von  diesen  befruchten.  Wenngleich  heute  bekannt  ist,  daß 
die  japanische  Kunst  nicht  in  diesen  aktuellen,  nur  für  den 
Tag  berechneten  Blättern  ihren  Höhepunkt  erreicht,  sondern  daß 
sie  große,  gehaltvolle  Schöpfungen  aufzuweisen  hat,  die  un- 
gleich tiefere  Werte  in  sich  bergen,  so  kann  es  doch  keinem 
Zweifel  unterliegen,  daß  die  geringe,  ja  verächtliche  Bewertung, 
die  dem  japanischen  Farbenholzschnitt  neuerdings  von  mancher 
Seite  zuteil  wird,  ganz  unhaltbar  ist.  Allerdings  muß  zu- 
gestanden werden,  daß  die  heimischen,  maßgebenden  Autoritäten 
diesen  Kunstzweig  sehr  niedrig  einschätzten  und  ihm  jede 
Aufnahmeberechtigung  in  ein  Museum  bis  vor  kurzem  ab- 
sprachen.  Aber  nicht  nur  in  Europa,  sondern  auch  in  Japan 
ändern  sich  die  Kunstanschauungen,  und  zwar  oft  sehr  rasch; 
heute  füllen  Farbenholzschnitte  verschiedene  Schränke  des 
kaiserlichen  Uyeno-Museums  in  Tokyo.  Im  Anschluß  an  den 
großen  Beifall,  der  diesem  Kunstzweig  im  Auslande  zuteil 
geworden  ist,  hat  man  sich  in  dessen  Heimat  der  Erkenntnis 
nicht  verschließen  können,  daß  demselben  sehr  erhebliche 
künstlerische  Qualitäten  innewohnen. 
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Die  Blütezeit  des  japanischen  Farbenholzschnittes  fällt  zeitlich 
mit  den  besten  Leistungen  des  farbigen  Kupferstiches  in  Europa 
zusammen,  nämlich  in  die  letzten  Jahrzehnte  des  18.  und 
in  die  ersten  des  19.  Jahrhunderts. 

Wohl  aus  keinem  anderen  Kunstzweige  kann  man  Sitten 
und  Bräuche  Japans  so  gut  kennen  lernen,  wie  aus  dem  Farben- 
holzschnitt. Im  Lande  seines  Ursprungs  wurde  der  Holzschnitt 
und  Farbenholzschnitt  ein  großer  Kulturfaktor  dadurch,  daß 
er  die  klassischen  Meisterwerke  der  Malerei  in  ungezählten 
Exemplaren  verbreitete  und  das  Volk  zum  Mitgenießer  der 
großen  Kunst  machte.  Die  Illustration  populärer  Romane  und 
anschauliche  Reisebüchlein,  wie  sie  als  Wegweiser  zu  viel- 
besuchten Pilgerstätten  dienten,  stellten  ihm  weitere  Aufgaben. 
Auch  das  Kunstgewerbe  zog  großen  Nutzen  aus  dem  Holz- 
schnitt, der  zahlreiche  Vorwürfe  für  Lackkünstler,  Metall- 
arbeiter, Schnitzer,  Weber  usw.  verbreitete. 

Wie  jeder  ostasiatische  Kunstzweig  in  China  zuerst  geübt 
wurde,  so  hat  auch  der  Schwarzdruck  dort  schon  Ende  des 
6.  Jahrhunderts  existiert,  wo  Bücher  mit  Illustrationen  auf 
Befehl  des  Kaisers  Wu-ti,  des  Begründers  der  Sui-Dynastie, 
im  Druck  erschienen.  Aber  so  manche  Technik,  die  die  Japaner 
aufnahmen,  entfaltete  sich  erst  im  Lande  der  gelehrigen 
Schüler  zu  einer  Höhe,  die  zuvor  nie  erreicht  worden  war. 
Dies  gilt  auch  für  den  Buntdruck,  dessen  Erfindung  man  noch 
vor  einigen  Jahren  den  Japanern  zuschrieb.  Durch  einen 
wichtigen  Fund  für  die  Sammlungen  des  Museums  gelang  im 
Jahre  1909  der  Nachweis,  daß  die  Chinesen  schon  beinahe 
hundert  Jahre  vor  den  Japanern  den  Buntdruck  in  hoher 
Vollendung  ausgeführt  haben.  Es  handelt  sich  um  ein  mehr- 
bändiges, ausgezeichnetesWerk  von  Vögel-  und  Blumenmotiven, 
das  laut  inschriftlicher  Bezeichnung  aus  dem  Jahre  1677  stammt, 
und  das  das  Museum  vollständig  besitzt.  (Einzelne  Blätter  siehe 
Tafel  I und  Ia.). 

Die  Technik  des  Holzschnittes  sei  für  den  Nichtkenner  in 
knappen  Worten  hier  skizziert:  Mittels  schwarzer  Tusche 
pinselt  der  Künstler  sein  Motiv  auf  ein  Blatt  des  transparenten, 
dabei  aber  doch  sehr  widerstandsfähigen  japanischen  Papiers, 
das  er  mit  der  Malfläche  auf  ein  Brett  aus  Birn-  oder  Kirsch- 
baumholz klebt.  Der  Holzschneider  hat  also  die  Rückseite 
der  Zeichnung  vor  Augen  und  entfernt  mittels  scharfer,  kleiner 
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Meißel  das  überflüssige  Holz,  so  daß  nur  die  Zeichnung 
erhaben  stehen  bleibt.  Sobald  das  Papier  von  der  Holzplatte 
entfernt  worden,  ist  die  Druckplatte  für  den  einfachen  Schwarz- 
druck fertig.  Die  feinsten  Schattierungen  erzielt  man  durch 
gelegentliches  Verwischen  der  Schwärze,  so  daß  das  Gelingen 
der  einzelnen  Blätter  durch  die  individuelle  Geschicklichkeit 
und  Sorgfalt  des  Druckers  wesentlich  gesteigert  werden  kann. 
Der  Mehr-  und  Vielfarbendruck  bedient  sich  mehrerer,  eventuell 
vieler  Platten,  da  jede  Farbe  (mit  Reislösung  versetzte  Wasser- 
farben, die  auf  die  Platte  aufgestrichen  werden)  eine  eigene,  manch- 
mal sogar  mehrere  Holzplatten  erfordert,  damit  durch  Über- 
druck bestimmte  Farben  erzielt  werden,  die  noch  durch  dickeren 
oder  dünneren  Farbenauftrag,  durch  Verlaufenlassen  der  Töne 
ineinander,  sowie  durch  Abwischen  einzelner  farbiger  Stellen 
der  Platte  nüanciert  werden.  Daher  kommt  es,  daß  durch 
diese  persönliche  Handarbeit  Drucke  von  einer  Zartheit  und 
Feinheit  der  Qualität  Zustandekommen,  die  hoch  über  der 
handwerksmäßigen  Dutzendware  stehen,  die  des  individuellen 
Reizes  entbehrt.  Zur  Belebung  tritt  oftmals  der  Blind-  oder 
Reliefdruck  hinzu,  der  wieder  eine  eigene  Platte  erfordert. 

Der  Farbenholzschnitt  entwickelte  sich  aus  der  volkstümlichen 
Malerschule,  der  Ukiyoye-Schule,  die  Matahei  oder  Matabei 
als  Begründer  hatte.  Er  selbst  malte  nur  Bilder;  nach 
ihm  aber  wirkten  fast  alle  bedeutenden  Künstler  dieser 
Richtung  für  den  Holz-,  später  Farbenholzschnitt,  und  so  nahm 
dieser  Kunstzweig  einen  Aufschwung,  erreichte  eine  Bedeutung 
wie  in  keinem  andern  Land  der  Erde.  Er  wurde  im  wahren 
Sinne  Volkskunst. 

In  Japan  gab  es  schon  im  14.  Jahrh.,  vielleicht  schon  früher, 
gedruckte  Bilder,  die  Abdrucke  von  Ziegel-  oder  Bleiplatten 
sein  sollen;  das  Museum  besitzt  das  Blatt  einer  tausendarmigen 
Kwannon,  das  vor  ca.  zwei  Jahren  beim  Reparieren  einer 
Kwannon-Statue  im  Sanjüsangendö  in  Kyoto  dem  Innern  der- 
selben entnommen  wurde,  die  schon  seit  der  Kamakura-Zeit 
(1186 — 1333)  nachzuweisen  ist. 

Als  Erfinder  des  japanischen  Holzschnittes  gilt  Hishikawa 
Moronobu  (1638—1714),  von  dem  das  Museum  mehrere  Bücher 
besitzt.  Der  bedeutendste  Nachfolger  dieses  Bücherillustrators 
war  Nishikawa  Sukenobu  (1671 — 1751).  Auf  Tafel  Ib  sechs 
Blätter,  die  dem  liebenswürdigen  Werk  Sukenobus  „Hakunin- 
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joro-shmasadame“  (gedruckt  1723),  anmutigen' Darstellungen  aus 
dem  Frauenleben,  entnommen  sind.  An  dem  schönen,  rhyth- 
mischen Linienfluß  dieser  Blätter  ist  die  kalligraphische  Tendenz 
der  Schwarz -Weiß-Künstler  besonders  augenfällig.  Gleich- 
zeitig wirkte  die  Schule  der  Torii-Meister,  begründet  von  Torii 
Kiyonobu  (1864 — -1729),  die  sich  mit  Vorliebe  der  Schilderung 
des  Bühnenlebens  widmeten.  Sie  bemalten  ihre  Drucke,  und 
zwar  mit  einem  aus  Pflanzensaft  gewonnenen,  bläulichen  Rot 
„beni“  und  einem  leicht  oxydierenden  Ziegelrot  (tan),  sowie 
mit  einer  zitronengelben  Farbe.  Unter  Okumura  Masanobu 
(ca.  1720)  kamen  die  sogenannten  „Urushiye“  (d.  h.  Lackbilder) 
auf,  das  sind  stellenweise  mit  Lack  bemalte  Drucke;  andere 
Teile  wurden,  um  die  Wirkung  noch  zu  steigern,  mit  Gold- 
pulver und  Mikasilber  bestreut. 

TAFEL  II. 

Torii-Meister:  Torii  Kiyonobu,  Torii  Toshinobu  und 
andere,  die  ihre  Schwarzdrucke  bemalten. 

TAFEL  Ha. 

Okumura  Masanobu  (1689—1768):  Inneres  eines  Theaters. 
Bemalung  mit  Zinnober,  Dunkelrot  und  Braun.  — Darunter  drei 
Theaterszenen. 

Um  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  wurde  der  Zweifarben- 
druck erfunden  in  Rosa  und  Grün,  der  volle  Buntdruck  aber 
erst  unter  Suzuki  Harunobu  im  Jahre  1765.  Dieser  liebens- 
würdige Künstler  gab  nicht  nur  einzelne  Figuren  in  Farbe 
wieder,  sondern  auch  die  dazu  gehörigen  Interieurs,  Land- 
schaften oder  sonstige  Hintergründe  und  schuf  auf  diese 
Weise  zum  erstenmal  harmonische  Bildwirkungen.  Hiermit 
und  mit  dem  Blind-  und  Reliefdruck,  dessen  Erfindung  gleich- 
falls diesem  Meister  zugeschrieben  wird,  erreichte  die  Ent- 
wicklung des  Farbenholzschnittes  ihren  Höhepunkt. 

TAFEL  Hb. 

Torii  Kiyomitsu  I (1735 — 1785).  Theaterszene:  Schau- 
spielerin, deren  Mienenspiel  ein  Requisiteur  mit  einem  Licht, 
das  an  einer  langen  Stange  befestigt  ist,  beleuchtet.  Zweifarben- 
druck (rosa  und  grün). — 

Torii  Kiyomasu  (ca.  1679-1763).  Theaterszene, Zweifarben- 
druck. — 
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Nishimura  Shigenaga  (1697— -1756).  Shoki,  der  Teufels- 
vertreiber.  Schwarzdruck,  zum  Teil  bemalt. 

Okumura  Masanobu  (1689—1768).  Der  Geschichten- 
erzähler Shikoden.  Schwarzdruck,  zum  Teil  bemalt. 

TAFEL  III. 

Drucke  von  Harunobu(l  725- 1770),  die  schon  den  Holzfarben- 
druck auf  der  vollen  Höhe  zeigen,  darunter:  Fächerverkäufer. — 
Eine  Gruppe  von  zwei  Mädchen  auf  einer  Veranda.  — 
Tänzerin,  den  Somboso-Tanz  aufführend.  — 

TAFEL  lila. 

Nishimura  Shigenaga  (1697—1756).  Pfostenbild:  Szene 
aus  dem  Märchen  vom  Riesen  Shitendoji  und  dem  Ritter  Raiko. 
Dreifarbendruck  (grün,  rot,  blaugrau). 

Okumura  Masanobu  (1689—1768).  Blumenverkäuferin. 
Zweifarbendruck  (rosa,  grün). 

Torii  Kiyomasu  (ca.  1679  — 1763).  Der  Schauspieler 
Denkuro  Nakamura  in  einer  Heldenrolle.  Dreifarbendruck 
(grün,  zartrot,  gelb). 

Torii  Kiyomitsu  (1735 — 1785).  Theaterszene.  Dreifarben- 
druck (gelb,  rot,  blaugrau). 

TAFEL  III  b. 

Pfostenbilder  von  Harunobu  (1725—1770)  und  Koriusai 
(f  um  1785).  Der  vielseitig  begabte  Koriusai,  der  sein  Bestes 
in  den  länglichen  Pfostenbildern  schuf,  ist  der  beste  Schüler 
Harunobus,  der  mit  diesem  sehr  oft  verwechselt  wird,  ja  nach 
mancher  Behauptung  sogar  mit  ihm  identisch  ist. 

TAFEL  IV  und  IVa. 

Pfostenbilder  des  Koriusai  (*f*  um  1785).  Der  chinesische 
Kriegsgott  Kuanti  zu  Pferde.  — Tänzerin.  — Ein  Riese,  der 
mit  seinem  Zeigefinger  ein  Mädchen  hochzieht.—  Phantastisches 
Fabeltier  am  Meeresufer.  — Junges  Mädchen,  vor  ihm 
ein  Diener  mit  Laterne,  bei  nächtlichem  Spaziergang.  — - 
Junges  Mädchen  mit  Teeschale.  — - Die  sieben  Glücksgötter 
im  Glücksschiff,  durch  Mädchen  dargestellt.  — 

Aus  derFülle  hervorragender  Künstler  sei  Katsukawa  Shunshö 
erwähnt,  dessen  vollendetste  Leistungen  auf  dem  Gebiet  der 
Schauspielerbildnisse  liegen  und  aus  dessen  Schule  eine  Anzahl 
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Künstler  von  Bedeutung  hervorging,  die  auf  demselben  Gebiet 
in  hohem  Grad  erfolgreich  waren. 

TAFEL  IVb. 

Katsukawa  Shunyei  (1762—1819):  Ringertheater.  — 

Darüber  eine  kleine,  parodistische  Darstellung  der  Ringkämpfer 
durch  Hasen. — Shunyei:  Zwei  kämpfende  Ringer. — 

Katsukawa  Shunkö  (ca.  1765—1785):  Drei  Ringer.  — 

Shunyei:  Brustbild  eines  Schauspielers  im  Profil  in  rotem 
Gewand  mit  dem  Wappen  des  berühmten  Schauspielers 
Danjuro.  — Tänzerin  mit  Steckenpferd.  — Neujahrstänzer. — 

TAFEL  V. 

Katsukawa  Shunshö  (1726 — 1792).  Schauspielerdar- 
stellungen. 

TAFEL  Va. 

Shunshö  und  seine  Schüler  Shunkö  (tätig  um  1765 — 1785) 
und  Shunyei  (1762 — 1819):  Schauspielerdarstellungen  und 

Ringer. 

TAFEL  Vb. 

Pfostenbilder.  Kitao  Shigemasa  (1739 — 1819):  Die  Glücks- 
götter Daikoku  und  Yebisu. — Shunchö  (ca.  1760  bis  ca.  1821): 
Dame  mit  ihrer  Dienerin,  die  eine  zu  stiftende,  eingehüllte 
Votivtafel  für  den  Inaritempel  (Fuchsgotttempel)  trägt.  — 
Kitao  Shigemasa:  Die  sieben  Glücksgötter  im  Boot. 

Kiyonaga  (1742 — 1815):  Liebespaar,  zu  seinen  Füßen  ein 
Gaukler  mit  einem  Affen,  der  mit  der  Schärpe  des  Mädchens 
spielt. 

Eine  aristokratische  Stellung  unter  den  Künstlern  der  volks- 
tümlichen Schule  nehmen  Yeishi  und  seine  Schüler  ein,  deren 
gewinnende  Schöpfungen  Vornehmheit  atmen,  wenngleich  die 
Vorbilder  dem  Kurtisanenviertel  des  alten  Yeddo  (Tokyo)  ent- 
nommen sind. 

TAFEL  VI. 

Yeishi  (1764 — 1829):  Spaziergängerinnen  in  einer  von 

Kaufläden  belebten  Straße.  Zwei  Blätter. — Mädchen,  dichtend 
in  sinnender  Stellung  vor  dem  Schreibtisch,  den  Pinsel  in  der 
Hand. — Yeisho  (Hauptschüler  Yeishis,  der  um  1800  wirkte): 
Auf  dunklem  Silbergrund  in  zarten  Farben  Brustbild  eines 
Mädchens,  den  Schreibpinsel  im  Munde,  in  der  Hand  eine 
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Briefpapierrolle.  — Yeisui  (Anfang  des  19.  Jahrh.):  Zwei 

Mädchen  hänseln  einen  Jüngling,  der  einen  Brief  liest.  (Auf 
Tafel  VI b zwei  weitere  schöne  Blätter  von  Yeisho  und  Yeisui): 
Mädchenköpfe.  ™— 

TAFEL  Via. 

Toyoharu  (1734—1813),  der  Schilderer  reich  bewegter 
Volksszenen,  auf  dessen  Blättern  als  charakteristisches  Merkmal 
ein  Orangerot  stark  hervortritt:  Hochzeitszeremonie  im  Innern 
eines  shintoistischen  Tempels.  - — Inneres  eines  großen  Stoff- 
ladens, belebt  von  vielen  Käufern.  — Der  Zug  einer  korea- 
nischen Gesandtschaft  mit  Fahnen  und  Musik  in  einer  Straße 
Yeddos  (Tokyos),  die  einen  Blick  auf  den  Fujiberg  gewährt.— 
Kiyonaga  (1742—1815):  Anmutige  Familienszene  in  einem 
Vorgarten.  Die  Frauengestalten  Kiyonagas  entsprechen  am 
meisten  unserem  Schönheitsempfinden,  da  sie  fern  von  aller 
Übertreibung  sich  durch  wohlproportionierte  Körperverhältnisse 
auszeichnen,  Anmut  mit  Würde  verbinden.  — Schauspielszene: 
Im  Hintergrund  auf  einer  Estrade  zwei  Rezitatoren  (gidayu) 
hinter  ihren  Lesepulten  und  ein  Shamisen-Spieler.  Auf  der 
Bühne  darunter  zwei  Schauspieler,  der  eine  in  einer  Frauen- 
rolle.— - Drei  Kurtisanen  im  Hause;  die  im  Vordergrund 
kniende  bindet  ein  Geschenkszeichen  (noshi)  an  einen  Wasser- 
kessel. — 

Eine  prominente  Persönlickeit,  die  besonders  in  Europa  sich 
großen  Ansehens  erfreut,  ist  der  durch  seine  Bücher  wie 
durch  seine  Einzelblätter,  die  das  Frauenleben  in  graziöser 
Weise  schildern,  bekannte  Kitagawa  Utamaro. 

TAFEL  VIb.  Utamaro  (1753—1797):  Szene  aus  dem  Drama 
Ohan  und  Choemon.  Der  Held  trägt  die  Geliebte  auf  dem 
Rücken.  — An  einem  von  Kiefern  und  herbstlichem  Ahorn 
bestandenen  Flußufer  Mädchen  mit  Wäsche  und  Klopfhämmern. 
— Liebesszene.  — Drei  Mädchen,  die  Glühwürmchen  fangen. 

TAFEL  VII.  Utamaro  (1753—1797).  Triptychon:  Salz- 
wasserträgerinnen. Auf  einer  von  Wellen  umspülten  Landzunge 
Mädchen  und  ein  Jüngling  mit  Strohschürzen  und  aufgebundenen 
Kimonoärmeln,  die  ihre  Eimer,  die  an  Querstangen  mit  den 
Schultern  getragen  werden,  mit  Seewasser  füllen.  — Eine  Frau, 
in  deren  Schoß  ein  Knabe  schläft,  sitzt  am  Boden  und  liest 
bei  dem  Licht  einer  neben  ihr  stehenden  Laterne,  deren  Papier 
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ein  davor  kauerndes  Mädchen  beschreibt.  — Zwei  Frauen  an 
einem  Becken  mit  Goldfischen.  — Mädchen  mit  Strohhüten. 

TAFEL  Vlla.  Utamaro:  Frau,  sich  die  Augenbrauen 
rasierend.  — Brustbild  zweier  Kurtisanen.  — Ein  junger  Mann 
und  ein  Mädchen  hantieren  mit  Marionetten. 

TAFEL  VII b.  Pfostenbild:  Mädchen  bei  einem  Verkäufer 
von  Glühwürmchenkäfigen.  — Teil  einer  Festprozession.  — 
Mädchen  zupft  an  einem  straffen  Faden,  den  sie  mit  den  Zähnen 
und  einer  Hand  festhält. 

Eine  ganz  eigenartige,  epochemachende  Persönlichkeit  unter 
den  Farbendruckkünstlern  ist  Sharaku,  der  in  seinen  bizarren, 
markanten  Schauspielerbildnissen  etwas  ungemeinFaszinierendes 
gibt,  das  sich  wie  mit  ehernem  Griffel  dem  Gedächtnis  einprägt. 
Manche  seiner  Blätter  erinnern  in  ihrer  eindringlichen,  über- 
zeugenden Art  an  Werke  des  Velasquez. 

TAFEL  VIII.  Sharaku  (*j*  1795).  Auf  dunkelsilbernem  Grund 
das  Bildnis  des  Schauspielers  Arashi  Ryüzo  als  Yoichibei  in 
dem  Drama  Chushingura  (Geschichte  der  47  Ronin),  in  ocker- 
gelbem, kariertem  Kimono  mit  schwarzer  Einfassung.  — Brust- 
bild des  Schauspielers  Matsumoto  Koshiro  II  in  dem  Drama 
Chushingura,  in  dunkelblauem,  weißkariertem  Kimono  mit 
schwarzer  Einfassung  und  Tabakspfeife,  auf  dunkelsilbernem 
Grund. 

Utagawa  Kunimasa  (um  1800).  Brustbild  eines  Schau- 
spielers in  Dreiviertelprofil  in  einer  Frauenrolle.  Auf  Silber- 
grund. Sichtlich  unter  dem  Einfluß  Sharakus  enstanden. 

Utagawa  Toyokuni  (1769 — 1825).  Tänzer  mit  Doppel- 
maske. — Schauspieler  als  Samurai  mit  zwei  Schwertern  und 
einem  Steckenpferd. 

Toyokuni  gehört  mit  Shunshö  und  Sharaku  zu  dem 
Dreigestirn,  das  sich  durch  Schauspielerbildnisse  auszeichnete. 
Daneben  aber  schuf  er  reizvolle  Kompositionen  auf  einem  ganz 
anderen  Gebiet,  nämlich  dem  des  Frauenlebens,  in  denen  sich 
ein  Schönheitsempfinden,  eine  Noblesse  und  ein  Gefühl  für 
den  Rhythmus  der  Linien  offenbart,  die  ihn  in  die  erste  Reihe 
der  Farbenholzschnittkünstler  stellen.  Er  hinterließ  eine  große 
Anzahl  von  Schülern,  in  denen  sich  aber  schon  der  Verfall 
des  Farbenholzschnittes  dokumentiert. 

TAFEL  Villa.  Toyokuni  I (1769 — 1825).  Doppelblatt  aus 
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einem  Triptychon:  Kurtisanen  in  einem  Teehaus.  - — Pfosten- 
bild: Mädchen  im  Innern  des  Hauses,  eine  Treppe  herab- 
steigend. — Pfostenbild:  Mädchen,  das  einen  Brief  liest,  wird 
von  einem  Liebhaber  belauscht,  der  durch  ein  zur  Seite  ge- 
schobenes Fenster  lugt.  — Toyohiro  (1773—1828),  Bruder 
und  Schüler  Toyokunis:  Lautenspielerin,  das  Notenheft  auf 
den  Knien,  an  den  verhangenen  Feuerplatz  gelehnt. 

TAFEL  VHIb.  Toyokuni  (1769 — 1825).  Triptychon:  Frauen 
und  Kinder  vor  dem  großen  Kaufhaus  Yebisu-ya  (auf  einem  Vor- 
hang die  Geschäftsmarke,  der  Glücksgott  Yebisu,  auf  einem  Tai- 
Fisch  reitend,  im  Rund).  Einblick  in  die  weiten  Geschäftsräume, 
in  denen  Stoffe  verkauft  werden,  die  auf  vertikalen  Reklame- 
schildern vor  dem  Hause  angepriesen  sind. — Das  letzte  von  zwölf 
Blättern,  die  Monate  darstellend,  Dezember.  Großreinmachen: 
Die  aufgehobenen  Fußbodenmatten  sind  übereinandergeschichtet. 
Mädchen  bemühen  sich,  auf  das  Geheiß  der  Hausfrau  einen 
Schwarzen  zum  Hause  hinauszuwerfen,  eine  symbolische  Ver- 
körperung allen  Schmutzes  und  alles  Widerlichen.  — Schau- 
spielszene.— Kikumaro  (*{*  1829):  Kurtisane  mit  einem  Buch 
in  der  Hand  und  zwei  weibliche  Pagen,  die  Tee  einschenken. 

Eine  der  genialsten  Erscheinungen,  in  Europa  viel  mehr  als 
in  seinem  Heimatland  geschätzt,  ist  der  oft  zum  Grotesken 
neigende  Hokusai,  der  besonders  in  seinen  Büchern,  von  denen 
das  Museum  eine  Anzahl  besitzt,  von  unbegrenzter  Vielseitig- 
keit ist  und  in  seiner  Universalität  an  Menzel  erinnert. 

Tafel  IX.  Hokusai  (1760 — 1849):  Vögelchen  auf  blühendem 
Kirschzweig.  — Vor  einem  überdachten  Tempelbrunnen  zwei 
Mädchen  und  ein  Diener,  der  ein  kleines  Mädchen  auf  den 
Schultern  trägt.  — Blatt  aus  der  Folge  der  sechsunddreißig 
Ansichten  des  Fujiberges:  Fuji  bei  schönem  Wetter,  von  Süden 
aus  gesehen.  — Blatt  aus  der  Folge  der  berühmten  Brücken: 
Beschneite  Flußlandschaft.  — Sunto  (um  1800):  Schauspieler 
mit  hochgehobener  Marionette. 

TAFEL  IXa.  Shunro  (Name  des  Hokusai):  Inneres  eines 
Theaters  mit  dem  durch  das  Parkett  führenden  Bühnensteg, 
der  einen  Teil  der  Bühne  bildet. — Hokusai:  Shintoistische 
Priester  mit  ihren  Dienern  in  Landschaft. — Tameichi  (Name 
des  Hokusai):  Fächer,  Druck  in  der  Art  einer  impressionistischen 
Malerei  ohne  Konturen.  Vögelchen  und  blühende  Pflanzen  auf 
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einem  runden  Dachziegel.  — - Drei  Kurtisanen  in  klassischer 
Hofdamentracht. 

TAFEL  IXb.  Hokusai.  Landschaften  aus  verschiedenen 
Serien. 

TAFEL  X.  Kikugawa  Yeizan  (tätig  um  1810 — 1830). 
Großes  Blatt:  Mädchen  im  Sturm  unter  einem  Schirm,  ihr 
Kleid  zusammenhaltend.  — Mädchen  mit  dem  bienenkorb- 
förmigen, geflochtenen  Strohhut  eines  unerkannt  sein  wollenden 
Pilgers  (komuso)  und  seiner  Flöte. 

Hiroshige  schließt  den  Reigen  der  für  den  Holzfarbendruck 
arbeitenden  Künstler.  Seine  Hauptleistungen,  die  ihm  auch  in 
Europa  große  Anerkennung  verschafften,  liegen  auf  dem  Gebiet 
der  japanischen  Landschaft,  belebt  von  Volksszenen  aller  Art, 
in  denen  wir  das  Treiben  des  im  Freien  arbeitenden  oder 
feiernden  Volkes  kennen  lernen.  Am  bekanntesten  ist  die  Serie 
„Die  53  Stationen  des  Tokaido“,  eine  Folge  von  Landschaften, 
in  der  Szenen  auf  der  von  Yeddo  nach  Kyoto  führenden 
Heerstraße  (Tokaido)  geschildert  werden,  die  die  Großen  des 
Reiches  benutzten,  wenn  sie,  um  ihrer  Vasallenpflicht  zu  ge- 
nügen, von  den  heimatlichen  Schlössern  zu  ihrem  despotischen 
Herrn,  dem  Shogun,  nach  Yeddo  zogen.  Ebenso  berühmt  ist 
eine  andere  Folge  von  Blättern  (Kisokaido),  die  69  Stationen 
des  Weges  im  Innern  des  Landes.  Seine  malerischen,  stim- 
mungsvollen Landschaften,  seine  in  Duft  und  Nebel  getauchten 
Nachtstimmungen  faszinierten  viele  europäische  Künstler. 
Besonders  Whistler  und  auch  Leistikow  waren  von  dem 
Stimmungsgehalt  dieser  Schöpfungen  ergriffen,  wovon  ihre 
Werke  Zeugnis  ablegen. 

TAFEL  Xa.  Hiroshige  (1797 — 1858):  Landschaften.  — 
Kleines  Blatt:  Frau,  von  hinten  gesehen,  mit  einer  Laterne. 
Überzeugend  ist  die  feine,  poetische,  nur  mit  wenig  Tönen 
erzeugte  Nachtstimmung.  — Fledermäuse  bei  hellem  Mond- 
schein über  einem  Lattenzaun. 

TAFEL  Xb.  Hiroshige:  Verschiedene  Blätter.  — In  derMitte 
ein  Blatt  von  Shibata  Zeshin  (1807 — 1891),  der  als  Lack- 
maler berühmt  war:  Persimon-Früchte  und  echte  Kastanien. 
Mit  seinem  breiten,  kräftigen  Farbenauftrag  wirkt  das  Blatt 
wie  ein  Aquarell  und  verleugnet  die  Eigenart  der  Holzfarben- 
drucktechnik. 
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TAFEL  XI.  Falke  auf  einem  Ast  mit  Mispeln;  auf  blauem 
Grund.  Besonders  starker  Blindplattendruck,  der  die  Rippen 
der  Blätter  und  die  Mispelfrüchte  plastisch  hervortreten  läßt. 
China.  — Großes  Glückwunschschreiben:  Schwimmende  Fische 
unter  einem  blühenden  Kirschzweig.  — Matsumura  Keibun 
(f  1844).  Glückwunschschreiben:  Wasserrosen.  — Tokei. 
Großes  Glückwunschschreiben:  Roter  Tai-Fisch  in  einer  blau- 
weißen Porzellanschüssel. 

TAFEL  XIa.  Kikugawa  Yeizan  (tätig  um  1810 — 1830). 
Pfostenbild:  Brieflesende  Kurtisane  in  reich  gemustertem 
Gewand.  — Shigenobu  (1787 — 1842):  Schauspielerbilder. 

TAFEL  XI b.  Drei  große  Glückwunschschreiben  und  kleine 
Blätter  verschiedener  Meister. 

TAFEL  XII.  Drei  Brandmalereien  auf  weichem  Papier, 
Landschaften  im  Stil  der  Tuschmalereien.  Gezeichnet  mit 
dem  Pseudonym  einer  Künstlerin. 

TAFEL  XII a.  Pfostenbild:  Kranich  und  Sonne  in  der  Technik 
der  Brandmalerei.  Gez.  Wakio.  — Surimono  verschiedener 
Meister.  Surimono  sind  Neujahrskarten  oder  Gelegenheits- 
blätter, die  Kunstfreunde  untereinander  austauschten,  Ein- 
ladungen von  Künstlern  zu  ihren  Benefizvorstellungen  usw. 
Unter  dieser  Art  von  Blättern  findet  man  die  farbenreichsten, 
verschwenderisch  mit  Gold  und  Silber  ausgestattete  und  mit 
vortrefflicher  Blindplattenpressung  versehene  Drucke. 

TAFEL  XII b.  Blatt  nach  einem  abendländischen  Stich  des 
Canale  grande  in  Venedig.  Rechts  steht  der  Titel:  Die  Glocken 
im  Hafen  Frankei  in  Holland  (ein  Irrtum,  der  vermutlich  auf 
Erzählungen  der  Holländer  beruht,  die  den  Japanern  die  ganze 
abendländische  Welt  als  zu  Holland  gehörend  schilderten).  — 
Blatt  nach  einem  abendländischen  Stich  von  Rom  mit  dem 
Kolosseum,  der  Trajanssäule  usw.  Darüber  steht:  Ansicht  des 
Franziskaner-Tempels  in  Holland  (18.  Jahrh.).  — Zwei  Kamele 
mit  Negern  und  einem  voranschreitenden  Holländer  mit  Tabaks- 
pfeife. Oben  steht  in  lateinischen  Buchstaben  „Kameel“.  IS.Jahrh. 
— Vornehme  Holländer  bei  Tische  in  Kostümen  des  18.  Jahrh. 
Oben  in  einem  flatternden  Band  in  lateinischen  Buchstaben 
die  Inschrift  „Holländer“.  18.  Jahrh.  — Holländer  mit  einem 
Diener,  der  einen  Schirm  über  ihn  hält.  18.  Jahrh. 

Groß  ist  noch  die  Schar  der  Künstler,  die  in  der  zweiten  Hälfte 
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des  19.  Jahrh.  für  den  Farbenholzschnitt  arbeiteten,  der  aber 
wie  so  mancher  andere  Kunstzweig  durch  den  vernichtenden 
Einfluß  der  Anilinfarben  künstlerisch  zugrunde  gerichtet  wurde. 
Was  heute  auf  diesem  Gebiet  geleistet  wird,  ist  fast  durchweg 
unerfreulich  und  hat  mit  Kunst  wenig  zu  tun. 

An  der  Schrägwand  zunächst  dem  Fenster  sind  auf  einem 
in  Angeln  laufenden  Brett  japanische  Originaldruckplatten  an- 
gebracht, die  die  Kunst  des  Xylographen  veranschaulichen.  Die 
Rückseite  einiger  Platten  (Originale  von  Kesai  Masayoshi) 
illustriert  den  Farbenauftrag. 

An  der  gegenüberliegenden  Schrägwand  ein  japanischer 
Farbenholzschnitt,  die  Reproduktion  des  klassischen,  aus  dem 
12.  Jahrh.  stammenden,  chinesischen  buddhistischen  Gemäldes 
Kujaku  Myö-o  des  Malers  Chang-Ssu-Kung  in  Originalgröße. 
Ein  Kunstfreund  ließ  ihn  mit  außerordentlichen  Unkosten  für 
die  große  Ausstellung  in  Osaka  1903/04  anfertigen;  zur  Her- 
stellung bedurfte  man  über  hundert  Holzplatten,  um  alle  Fein- 
heiten des  Originals  mit  den  durch  die  Zeit  erlittenen  Schäden 
wiederzugeben.  Nach  wenig  Abzügen  wurden  diese  Platten 
vernichtet. 

Diese  höchst  seltene  Reproduktion  repräsentiert  das  Voll- 
endetste, was  auf  dem  Gebiete  der  Xylographie  jemals  ge- 
leistet wurde. 

Eine  reiche  Sammlung  von  Farbenholzschnittbüchern  wird 
abwechselnd  in  den  Fensterpulten  zur  Schau  gestellt. 
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RAUM  30. 

STOFFE. 

Schon  in  mythischer  Zeit  war  die  Zucht  des  Seidenwurmes 
und  die  Seidenweberei  eine  der  Hauptbetätigungen  des 
chinesischen  Volkes.  Geschichtlich  ist  erwiesen,  daß  die 
Römer  indirekt  mit  den  Chinesen  einen  lebhaften  Handel 
mit  Seidengeweben  trieben,  die  sie  durch  Völker  Zentralasiens 
oder  über  Indien  auf  dem  Seewege  bezogen.  In  China  selbst 
hat  man  bisher  keine  Stoffe  aus  so  früher  Zeit  angetroffen; 
die  frühesten  Dokumente  sind  Reste  von  Tempelfahnen  usw. 
in  den  verschütteten  Tempeln  Turkestans  aus  dem  7.  bis  8. 
Jahrh.  Schon  in  den  ersten  Jahrhunderten  nach  Christus  ge- 
langten durch  offizielle  Gesandtschaften  chinesische  Gewebe 
nach  Japan,  doch  scheint  die  Herstellung  von  Seidengeweben 
in  Japan  erst  in  das  5.  Jahrh.  zu  verlegen  zu  sein,  denn  zu 
dieser  Zeit  wurden  chinesische  Weberinnen  und  Stickerinnen 
dorthin  berufen,  um  kostbare  Brokatgewänder  für  den  Bedarf 
des  kaiserlichen  Hofes  anzufertigen.  Im  Abendlande,  so  im 
alten  Byzanz,  wurden  chinesische  Stoffe  als  seltene  Kostbar- 
keiten geschätzt,  doch  erst  mit  dem  Welteroberer  Dschen- 
giskhan  im  13.  Jahrh.,  als  der  Verkehr  zwischen  dem  Osten 
und  dem  Westen  einen  ungeahnten  Aufschwung  erfuhr,  drang 
ein  breiter  chinesischer  Kulturstrom  nach  dem  Westen  und 
brachte  viele  kostbare  chinesische  Seidengewebe  nach  Europa, 
die  in  unseren  Kirchenschätzen  als  Krönungsmäntel,  Kasein 
usw.  aufbewahrt  werden.  Das  älteste  datierte  chinesische 
Seidengewebe  in  Europa  ist  ein  Grabgewand  des  Papstes 
Benedikt  XI.  aus  dem  Jahre  1304.  Auch  in  Ostasien  findet 
man  Stoffe  aus  dem  frühen  Mittelalter  nur  in  Klöstern  und 
dem  kaiserlichen  Schatzhause  in  Nara;  sie  gehören  zu  deren 
kostbarsten  Bestand  und  genießen  eine  Verehrung  gleich 
Reliquien.  Aus  manchen  dieser  Stoffe  erhellt  der  Einfluß 
persischer  Motive  des  6.  und  7.  Jahrh.,  als  die  Kunst  am 
Hofe  der  prunkliebenden  Sassanidenherrscher  in  hoher  Blüte 
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stand,  auf  die  Seidenweberei  Ostasiens.  Als  Beispiel  diene 
die  berühmte  Tempelfahne,  die  Eigentum  des  japanischen 
Klosters  in  Höriuji  ist,  mit  im  Kreis  angeordneten  vier  Bogen- 
schützen, die  von  geflügelten  Rossen  herab  je  einen  anspringen- 
den Löwen  erlegen.  Der  der  Fauna  Chinas  unbekannte  Löwe, 
der  in  der  dekorativen  Kunst  Ostasiens  einen  so  großen 
Platz  einnimmt,  spricht  deutlich  für  den  sassanidischen  Einfluß. 

Mit  wenigen  Ausnahmen  gehören  die  Stoffe  des  Museums 
den  letzten  zwei- bis  dreihundert  Jahren  an.  Charakteristisch 
für  die  ornamentale  Flächenkunst  der  chinesischen  und  japa- 
nischen Textilarbeiten  ist  das  Lotosblumenmotiv,  das  in  un- 
zähligen Varianten  auftritt  (s.  Liegepult  V),  und  aus  dem  sich 
das  die  europäische  Webekunst  beherrschende  Granatapfel- 
muster entwickelte.  Aber  auch  Drachen,  Fohovögel,  Hunds- 
löwen, Pflanzenmotive,  Streublumen,  Blütenzweige  und  Ranken- 
werk aller  Art,  stilisierte  Wolken,  sowie  geometrische  Muster 
sind  in  reichster  Abwechslung  vertreten.  Die  Motive  kehren 
im  Gegensatz  zu  europäischen  Geweben  nicht  immer  in  strenger 
symmetrischer  Anordnung  wieder,  sondern  sind  oft  frei  und 
willkürlich  in  schräger,  schief  parallellaufender  Richtung  dar- 
gestellt (s.  Liegepult  XV);  die  Farben  desselben  Motivs,  bei- 
spielsweise ein  und  derselben  Blume,  sind  frei  versetzt  und 
verhindern  so  das  Erstarren  desselben. 

Eine  Eigenart  der  ostasiatischen  reichen  Gold-  und  Silber- 
brokate sind  die  eingewebten,  einseitig  mit  Blattgold  oder  -silber 
beklebten,  feingeschnittenen  Streifen  eines  Papi  eres,  das  aus 
dem  Bast  des  Papiermaulbeerbaumes  (kodzo)  gewonnen  wird. 
Diese  wirken  wie  echte  Gold-  und  Silberfäden  und  stehen  an 
Haltbarkeit  und  Geschmeidigkeit  unseren  Seidenfäden nichtnach. 

Schrank  I.  Teil  eines  Tempelvorhanges.  Brokat  mit 
frei  stilisierten  Päonienranken  in  Gold,  Hellblau  und  Grün 
auf  tiefdunkelblauem  Grund.  — Daneben  ein  Brokatstoff: 
Auf  hellbraunem  Grund  Kiriblüten  und  Phönixe  in  Gold, 
zartem  Blau,  Grün  und  Weiß. 

Schrank  II.  Chinesische,  gobelinartig  gewebte  Manda- 
rinengewänder, zwei  mit  Drachen  in  Wolken  über  Wellen,  das 
Mittelgewand  mit  Streublumen  und  Schmetterlingen  auf  hell- 
blauem Grund. 

Schrank  III.  Japanisches  goldbraunes  Brokatgewand  mit 
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fliegenden  Kranichen  zwischen  stilisierten  Blumen  in  verschie- 
denen Farben.  Rot  gefüttert.  — Japanisches  Frauenunter- 
gewand aus  Damast, oben  weiß, bestickt  mit  fliegenden  Kranichen 
in  Gold;  unten  kardinalrot,  mit  jungem  Bambus  verziert,  wobei 
die  Zeichnung  beim  Färben  durch  Abbinden  ausgespart  wurde. 

— Nd-Gewand:  Erdbeerfarbener  Untergrund,  darauf  groß- 
blumige, sowie  verschiedene  Embleme  darstellende  Muster  in 
Graugrün. 

Schrank  IV.  Auf  japanischem  Kleiderhänger  ein  eben- 
solches Kostüm  aus  grauem  Seidenbrokat  mit  eingewebten 
goldenen  und  farbigen  Mustern.  — Teil  eines  Tempel  Vorhangs. 
Auf  dunkelblauem  Grund  mit  Silber  eingewebte,  aufsteigende 
Drachen  in  Wolken.  — Gelbe,  golddurchwirkte  Kesa  (Priester- 
mantel) mit  frei  über  die  Fläche  verstreuten  Blumen,  Blättern 
und  Schmetterlingen  in  verschiedenen  Farben.  Solche  Priester- 
mäntel, die  über  die  Schulter  geschlagen  werden,  bestehen 
aus  vielen  Stücken  Brokates;  sie  sind  eine  Nachbildung  des 
aus  erbettelten  Flicken  zusammengesetzt  gewesenen  Büßer- 
mantels Buddhas.  — Rotseidene  Quasten  an  kunstvoll  gefloch- 
tenen Seidenschnüren  (Tempelschmuck). 

Schrank  V und  VI.  Zwei  chinesische,  gobelinartig  gewebte 
Bilder.  — Japanisches  gewebtes  Bild  des  Priesters  Kobo  Daishi. 

Schrank  VII.  Stück  eines  japanischen  Gewandes,  das 
bei  einer  Nö-Pantomime  getragen  wurde,  mit  flottliegenden 
Webefäden.  Weiße  und  lachsfarbene  Päonien  mit  vielfarbigen 
Blättern  auf  lachsfarbenem  Bambusspalier;  olivgrüner  Grund. 

— Darunter  ein  japanisches,  gobelinartiges  Gewebe  mit  einem 
fliegenden,  musizierenden  Engel. 

Schrank  VIII.  Zwei  Stoffstreifen  von  N ö-Gewändern.  Auf 
goldenem  Grund  verschiedenfarbige  Malven  mit  Blättern. 

Schrank  IX.  Stück  einer  Kesa.  Auf  schwarzem  Grund 
in  goldgelblichem  Ton  in  zwei  Reihen  übereinander  stehende, 
mit  Ornamenten  gefüllte  Sechsecke;  darüber  in  wappenförmigen, 
sich  überschneidenden  Runden  je  ein  stilisierter  Fohovogel 
oder  ein  Drache.  — Darunter  Stück  eines  reichfarbigen  Nö- 
Gewandes:  Brücke  über  schuppenförmigen  Wellen,  blühende 
Päonien  und  Blätter,  sowie  ein  Phönixpaar. 

Schrank  X.  Teil  eines  zusammengesetzten  Priesterge- 
wandes: Auf  karminrotem  Grund  symmetrisch  angeordnete 
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stilisierte  Blumen  und  Ranken  mit  Vögeln  und  einem  Doppel- 
adler mit  Krone.  Das  Motiv  ist  auf  europäischen  Einfluß 
zurückzuführen. 

Schrank  XL  Brokatstück.  Auf  schwarzem  Grund  in 
horizontalen  Reihen  zu  Wappen  stilisierte  Chrysanthemen  und 
Rauten  in  Gold. 

Schrank  XII  und  XIII.  Dunkelblaue,  golddurchwirkte 
Kesa  mit  Päonien  und  Chrysanthemen.  — Darunter  ein  Seiden- 
brokat: Aus  schuppenartig  stilisierten  Wellen  und  zackigen 
Felsen  auftauchende  Drachen. 

Schrank  XIV.  Stück  eines  Tempelvorhanges:  Auf  schwarzem 
Grund  mit  Gold  gewebte  stilisierte  Wolken  und  Blitze  und 
zu  Wappen  stilisierte  Drachen. 

Schrank  XV.  Teil  eines  No- Gewand  es:  Vor  einem  grün 
eingefaßten  Bambusvorhang  die  Musikinstrumente  shintoisti- 
scher  Priester,  ihre  eigenartige  Kopfbedeckung  und  fliegende 
Schmetterlinge  in  vielen  Farben  mit  flottliegenden  Fäden  gewebt. 

Schrank  XVI.  Rotvioletter,  chinesischer  Damast  mit  Ap- 
plikation in  Grün,  Lachsfarbe  und  Weiß:  unregelmäßig  ver- 
zweigte Chrysanthemenstaude. 

Schrank  XVI L Auf  rotbraunem  Untergrund  weiße  Gly- 
zinen und  andere  Blumen  an  Stielen  mit  grünen  und  blauen 
Blättern.  Die  eigenartige  Technik  des  Färbens  solcher  an 
Batiken  erinnernden  Stoffe  ist  folgende:  Die  Zeichnung  wird 
mit  Wachs  überdeckt,  ehe  der  Stoff  gefärbt  wird.  Die  auf 
diese  Weise  vom  Farbstoff  freigebliebenen,  ausgesparten  Stellen 
werden  nach  dem  Entfernen  des  Wachses  mit  Farben  bemalt. 

Die  Schubfächer  unter  den  Liegepulten  enthalten 
Sammlungen  von  Stoffen,  Stickereien  und  bedruckten  Ledern. 

Unter  Schrank  V.  Bedruckte  Leder,  die  als  Futter  für 
Rüstungen  und  Helme  dienten. 

Unter  Schrank  VIII  und  IX:  Chinesische,  rockartige 

Festkleider  aus  Damast  und  Atlas  mit  farbiger  Stickerei,  teils 
in  Platt-,  teils  in  Kettelstich. 

Unter  Schrank  X und  XI  in  der  zweiten  Schublade  eine 
koreanische  und  zwei  chinesische  Stickereien  in  Platt-  und 
Kettelstich.  — In  der  dritten  Schublade  ein  chinesischer 
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Tischbehang,  gobelinartiges  Gewebe,  sog.  Kossu.— - In  der  vierten 
Schublade  ein  japanisches,  rotes  Frauenuntergewand  mit  aus- 
gespartem Dessin,  das  beim  Färben  abgebunden  wurde.— -In 
der  fünften  und  sechsten  Schublade  je  ein  japanisches  Ge- 
schenkstuch (fukusa).  Solche  Decken  haben  die  Bestimmung, 
die  Gabe  zu  verhüllen,  wenn  sie  in  das  Haus  des  Beschenkten 
gebracht  wird,  doch  verbleibt  sie  dem  Geber.  Bei  der  Her- 
stellung dieser  fukusa  werden  die  verschiedensten  Techniken 
angewendet;  Weber,  Färber  und  Sticker  vereinigen  sich,  um 
sie  prächtig  und  mannigfaltig  zu  gestalten. 

Unter  Schrank  XII  und  XIII.  Drei  Fukusa  und  andere 
Stoffe. 

Unter  Schrank  XIV  und  XV.  In  der  zweiten  Schub- 
lade ein  bemaltes  Theatergewand  (mythologischer  Vorwurf). — 
In  der  fünften  Schublade  ein  violetter,  durchsichtiger  Seiden- 
stoff mit  eingewebten  Mustern  von  Blüten  und  Blättern  in  Gold. 
Teil  eines  Nö-Gewandes.  - — Ein  Brokatstoff.  Auf  braunem 
Grund  mit  Goldfäden  eingewebte,  stilisierte  Lotosblumen  und 
-kapseln  an  Stielen. 

Im  Fensterpult  verschiedene  Stoff-  und  Ledertäschchen, 
in  denen  Tabak,  Papier  oder  Toilettengegenstände  aufbewahrt 
wurden. 

Wer  sich  für  alte  Brokate  und  andere  Gewebe  interessiert, 
sei  auch  auf  die  Einrahmungen  der  buddhistischen  und  anderer 
Bilder  in  den  verschiedenen  Sälen  aufmerksam  gemacht,  ebenso 
auf  die  Priestermäntel  und  Vorhänge,  die  bei  der  Aufstellung 
der  Statuen  in  Saal  2 und  3 Verwendung  fanden. 
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RAUM  31. 

CHINESISCHE  UND  JAPANISCHE  BAUKERAMIK. 

Eine  Beschreibung  der  Wunderwerke  chinesischer  Architek- 
tur, der  Kult-  und  Staatsbauten  und  der  der  Ahnenver- 
ehrung gewidmeten  Tempel  würde  diesen  knappen  Rahmen 
überschreiten.  Grundverschieden  von  unseren  himmelwärts- 
strebenden Monumentalbauten  sind  die  ostasiatischen,  bei 
denen  man  nicht  von  einzelnen  Bauten  reden  kann  — aus- 
genommen die  vielstöckigen  Turmpagoden  — , sondern  von 
ganzen  Bauanlagen,  die  Quadratmeilen  große  Flächen  be- 
decken, von  gigantischer  Ausdehnung  und  einem  Umfang  sind, 
gegen  die  unsere  gewaltigsten  Baudenkmäler  klein  und  be- 
scheiden genannt  werden  müssen.  Bei  uns  strebt  der  Bau 
himmelwärts,  bei  den  Chinesen  dehnt  sich  alles  in  die  Breite 
und  Länge.  Dabei  kommt  eine  alles  beherrschende  Liebe 
zur  Natur  rückhaltlos  zum  Ausdruck,  indem  die  Monumental- 
bauten stets  malerisch  in  die  Landschaft  eingegliedert  werden.  Ein 
weiterer  Unterschied  zwischen  westlichen  und  östlichen  Bauten 
ist  der,  daß  bei  uns  die  geschmückte  Fassade  der  bestimmende, 
ausschlaggebende  Bestandteil  des  Baues  ist,  während  bei  den 
Chinesen  das  weit  ausladende,  gewaltige,  oft  phantastisch  ge- 
schmückte und  in  hellen  Farben  schimmernde  Dach  den  übrigen 
Teil  des  Baues  stark  zurücktreten  läßt.  Nirgends  tritt  die  eigent- 
liche Bestimmung  des  Daches,  den  Bau  zu  schirmen,  so  deutlich 
zutage  wie  in  Ostasien.  Ob  das  hohlgeschwungene  Tempeldach 
mit  aufgekrempten  Traufecken  wirklich  auf  die  Linien  des  alten 
Nomadenzeltes  zurückzuführen  ist,  bleibt  eine  vielumstrittene 
Frage.  Jedenfalls  ist  diese  Dachform,  die  schon  zur  Han-Zeit 
(ca.  200  v.Chr.)  existierte,  echt  chinesisch.  In  Japan  hingegen  ist 
sie  kein  Bestandteil  der  autochthonen  Kultur,  wie  etwa  das 
mitHolzborke  belegte, shintoistische  Tempeldach, sondern  wurde 
erst  mit  dem  Buddhismus  durch  Mönche  dorthin  verpflanzt. 

Die  Natur  des  Landes  stellt  an  das  ostasiatische  Dach 
ungleich  größere  Anforderungen  als  an  das  europäische.  Die 
tropischen,  tagelang  währenden,  wolkenbruchartig  nieder- 
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stürzenden  Regen,  verheerende  Stürme  von  einer  in  unserer 
Zone  unbekannten  Gewalt  verlangen  von  dem  Dach  eine 
ungleich  größere  Widerstandsfähigkeit.  Dies  mag  der  Grund 
sein,  daß  bei  den  Monumentalbauten  fast  ausschließlich  glasierte 
Ziegel  in  Anwendung  kommen,  die,  ganz  abgesehen  von  ästhe- 
tischen Motiven,  ungleich  besser  der  Witterung  standhalten 
als  nur  gebrannte.  Die  glasierten  Ziegel  finden  aber  nicht 
nur  auf  dem  hochragenden  Dach  Verwendung,  sondern  auch 
auf  den  friesartig  sich  hinziehenden  Schmuckbändern  unterhalb 
des  Gesimses,  bei  Verkleidung  ganzer  Tempeltore,  Ehren- 
pforten, Pagoden,  bei  Mauern,  die  Tempelhöfe  einfrieden  usw. 
Der  Hang  zum  Mystizismus,  der  das  religiöse  Leben  des 
Chinesen  durchsetzt,  spiegelt  sich  selbst  in  der  Ausgestaltung 
der  Ziegel  wieder.  Immer  aufs  neue  begegnet  man  dem  Motiv 
des  Drachen,  der  dem  Chinesen  nicht  als  Symbol  der  Zer- 
störung, des  Bösen  gilt,  sondern  als  ein  solches  der  mächtig 
treibenden  Naturkraft,  als  das  gute,  schaffende,  erhaltende  Prinzip. 
Neben  dem  Drachen  kommen  menschliche  Figuren,  taoistische 
Heilige  vor,  allegorische  Tiere,  wie  Phönix  oder  Hundslöwe, 
aber  auch  Blumen-  und  Rankenwerk  in  mehr  oder  weniger 
freier  Stilisierung,  Mäander-  und  andere  Linienornamente. 

Auf  Regalen  ist  eine  Sammlung  mehrfarbig  glasierter  Ziegel 
aufgestellt,  die  vorwiegend  chinesischen  Tempeldächern  und 
Toren  aus  dem  16.  bis  18.Jahrh.  entstammen. 

Um  zu  veranschaulichen,  wie  und  wo  solche  Ziegel  gesessen 
haben,  sind  unter  den  Regalen  Reproduktionen  berühmter 
chinesischer  Tempel  aufgehängt. 

Auf  dem  ersten  Regal  zwei  Schlußsteine  des  Firstholms 
in  Gestalt  von  Ungeheuerköpfen  mit  aufgerissenem  Rachen; 
Teil  einer  Portalumrahmung;  Teile  eines  Frieses;  Mönchtrauf- 
ziegel  mit  geschmückter  Abschlußplatte;  Nonnentraufziegel 
mit  Tropflippe;  Dachbelag  usw.  mit  Reliefs  und  gelber,  grüner 
oder  blauer  Glasur. 

Auf  dem  zweiten  Regal  zwei  mächtige  Köpfe,  Bestand- 
teile von  ganzen  Hundslöwen,  die  ein  Tempeldach  schmückten; 
Teile  von  Friesen.  Unten  Gratverzierungen  in  Gestalt  von  Fabel- 
tieren, ein  Hahn  mit  Reiter,  ein  taoistischer  Heiliger  auf 
Wolken  usw.,  gelb,  grün,  weiß  und  braun  glasiert. 

Auf  dem  dritten  Regal  (an  der  Schmalwand):  Zwei  sehr 
große  Firstholm-Schlußsteine  in  Gestalt  von  Ungeheuerköpfen 
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mit  aufgerissenem  Rachen,  dazwischen  eine  Bekrönung  für 
dieselben,  gelb  glasiert. 

Auf  dem  vierten  Regal.  Drei  Teile  einer  Portalumrah- 
mung mit  reichem,  ornamentalem  Reliefschmuck,  gelb,  grün  und 
weiß  glasiert. 

Zwischen  dem  dritten  und  vierten  Regal  ein  großer 
japanischer  Firstziegel  aus  gebranntem,  grauem  Ton,  unglasiert, 
mit  dem  Reliefeines  Dämonenhauptesaus  einem  TempelinHöriujL 

Auf  einem  freistehenden  Regal  japanische  unglasierte 
Tempelziegel  aus  grauem  Ton  von  den  Dächern  der  alten 
Köfuku-ji,  Chin-Yakushi-ji  und  Tödaiji -Tempel  in  und  um 
Nara  mit  rein  gräko-buddhistischen  Dessins.  (7.  bis  8.  Jahrh.) 
— . Unten  auf  dem  Regal  chinesische  glasierte  Ziegel,  die 
Kraggebälk  darstellen,  getreue  Nachbildungen  der  Holzkon- 
struktion, das  die  Abstützung  des  weit  überhängenden  Daches 
gegen  die  Hauptsäulen  des  Baues  bezweckt. 

Auf  einem  Postament  ein  chinesisches  Steinrelief 
einer  Grabkammer  aus  der  Han-Dynastie,  und  zwar  aus  der 
Mitte  des  2.  Jahrh.  n.  Chr.  Dieser  Stein,  der  hauptsächlich 
für  Archäologen  Interesse  haben  dürfte,  ist,  obgleich  stark 
beschädigt,  wegen  seiner  großen  Seltenheit  ausgestellt.  Ähn- 
liche Darstellungen  wie  diese  kommen  auf  den  berühmten 
Steinreliefs  der  Grabkammern  der  Familie  Wu  in  Schantung 
vor.  Rechts  der  sagenhafte  Ho-hoang-Baum,  von  Raben  um- 
flattert, darunter  ein  Pferd.  Vor  demselben  ist  nur  noch  das 
Rad  eines  Kriegswagens  erkennbar.  Die  linke  Seite  des  Steines 
zeigt  einen  Palast,  in  dem  ein  Großer  des  Reiches  Audienz 
erteilt.  Auf  dem  Dach  sitzt  eine  Eule,  sowie  ein  riesiger, 
phönixartiger  Vogel,  dem  ein  zweiter  gegenübersteht,  von  dem 
jedoch  nur  noch  der  Kopf  erkennbar  ist.  Im  Gegensatz  zu  den 
in  Raum  1 ausgestellten  Han-Steinen  liegen  bei  diesem  die 
silhouettenartigen  Reliefs  über  dem  geriefelten  Grund  (vergl. 
S.  6).  Auf  der  Fensterbank  daneben  zur  besseren  Orien- 
tierung ein  Abklatsch  des  Steines.  — In  der  Mitte  der  Haupt- 
wand auf  einem  dazugehörenden  Sockel  die  japanische  Stein- 
statue des  auf  der  Lotosblume  stehenden  Nothelfers  Jizö  mit 
eisernem  Rasselstab.  Japanische  Grabstatue.  18.  Jahrh.  — 
Steinstatue  einer  sitzenden  Kwannon  in  anmutiger  Haltung. 
Japanische  Grabfigur.  18.  Jahrh.  — Steinlaterne  eines  japa- 
nischen Kirchhofes. 
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RAUM  32. 

NACHBILDUNGEN  KLASSISCHER  MEISTERWERKE. 


as  Studium  der  ostasiatischen  Kunst  ist  in  stetem  Zunehmen 


begriffen  und  wird  in  absehbarer  Zeit  weite  Kreise  ziehen. 
Nur  wenig  Interessenten  ist  es  vergönnt,  eine  längere  Studien- 
reise nach  Ostasien  zu  unternehmen,  um  die  klassischen  Meister- 
werke dort  kennen  zu  lernen,  die  für  Europa  unerreichbar  bleiben, 
da  sie  nun  unveräußerlicher  Staatsschatz  sind.  Was  dem  Studieren- 
den auf  dem  Gebiet  der  griechischen  und  römischen  Skulptur  recht 
ist,  ist  auch  dem  der  ostasiatischen  Plastik  billig!  Aus  diesem 
Grunde  wurden  im  Aufträge  des  Gründers  dieses  Museums  ver- 
schiedene wichtige  klassische  Meisterwerke  reproduziert.  Wenn 
es  sich  also  hier  um  Nachbildungen  handelt,  so  sei  eigens 
darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  wir  es  nicht  etwa  mit  billigen 
Gipsabgüssen  zu  tun  haben,  sondern  mit  gewissenhaften 
Nachschöpfungen  in  ganz  demselben  Material  wie  die  Originale. 
Es  sind  Arbeiten  namhafter  japanischer  Künstler,  die  die 
Tradition  der  alten  Meister  noch  heute  fortpflanzen.  Jahrelang 
haben  diese  Meister  mit  Genehmigung  des  kaiserlichen  Haus- 
haltes vor  den  Originalen  an  diesen  Statuen  gearbeitet;  sie  geben 
vollkommen  den  Geist  derselben  wieder. 

Nachbildung  der  klassischen  japanischen  Holzstatue 
des  Karuraö  (des  indischen  Garuda)  aus  dem  Tempel  Sanjüsan- 
gendö  in  Kyoto,  jetzt  im  kaiserlichen  Museum  in  Kyoto  auf- 
gestellt, wahrscheinlich  aus  der  zweiten  Hälfte  des  13.Jahrh. 
Karuraö  in  menschlicher  Gestalt,  jedoch  mit  Vogelkopf  und 
Flügeln,  die  Flöte  spielend. 

Nachbildung  des  klassischen  japanischen  Reliefs 
des  Meishira  Tai  sh  ö,  eines  der  zwölf  Begleiter  des  Gottes 
Yakushi,  im  Besitz  des  Klosters  Köfuku-ji  in  Nara,  nun  im 
dortigen  kaiserlichen  Museum  aufgestellt,  aus  dem  9. — lO.Jahrh. 
Dieses  Relief  ist  das  bedeutendste  von  zwölf  zusammen- 
gehörenden und  erweckt  bei  aller  Stilisierung  durch  seine  Wucht 
und  Lebhaftigkeit  der  Bewegung  einen  ungemein  zwingenden, 
packenden  Eindruck. 
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Nachbildung  der  japanischen  Holzstatue  desDonner- 
gottes  Kaminari,  im  Besitz  des  Tempels  Sanjüsangendö  in 
Kyoto,  wahrscheinlich  aus  dem  13.  Jahrh.  — Mit  dämonischer 
Kraft,  in  zügelloser  Wildheit  stürmt  der  Donnergott  aus  Wolken 
hervor,  die  auf  einem  Bergesgipfel  lagern.  Mit  zwei  Schlägern, 
die  er  in  den  Fäusten  hält,  erzeugt  er  den  schreckenerregenden 
Donner. 

Nachbildung  der  klassischen  japanischen  Holz- 
statue des  indischen  Philosophen  und  Priesters 
Asanga,  im  Besitz  des  Köfuku-ji  in  Nara,  nun  als  Staats- 
schatz im  kaiserlichen  Museum  aufgestellt.  Die  Statue  des 
Asanga  — er  lebte  im  5.  Jahrh.  — ist  eine  der  mensch- 
lichsten, eindrucksvollsten  der  ostasiatischen  Plastik.  Sie 
soll  ein  Werk  des  der  Jöchö-Schule  entstammenden,  berühmten 
Bildhauers  Unkei  sein  (13.  Jahrh.);  neuere  Forschungen  neigen 
dazu,  sie  für  ein  chinesisches  Werk  der  Tang-Zeit  (7.-10.  Jahrh.) 
zu  halten. 

Nachbildung  der  klassischen  Statue  des  Zöchöten, 
eines  der  vier  buddhistischen  Himmelskönige,  der  den  süd- 
lichen Himmel  gegen  böse  Dämonen  beschützt,  auf  einem 
besiegten  Teufel  stehend.  Eigentum  des  Klosters  in  Höriuji, 
wo  er  in  der  Goldenen  Halle  (Kondö)  steht.  Angeblich  von 
einem  koreanischen,  in  Japan  eingewanderten  Künstler  aus 
der  Mitte  des  7.  Jahrhunderts.  Formenstrenges  Werk  mit 
besonders  feiner  Stilisierung  der  Gewandung.  Der  Saum 
des  Obergewandes  und  der  Ärmel,  die  Krone  und  die  Umran- 
dung des  Heiligenscheins  sind  mit  einem  durchbrochenen  Metall- 
band mit  feinstilisierten  griechischen  Ornamenten  geschmückt. 

Links  vom  Eingang:  Drei  Bilder,  Kopien  der  ältesten 
Malereien  Japans,  Ausschnitte  eines  Freskogemäldes  der 
Goldenen  Halle  (Kondö)  des  Klosters  Höriuji,  die  laut 
Tempeltradition  von  dem  koreanischen  Priesterkünstler  Donchö 
(Beginn  des  7.  Jahrh.)  stammen.  Ob  diese  Tempeltradition 
aufrecht  zu  erhalten  ist,  bleibt  fraglich.  Mehr  Wahrscheinlich- 
keit bietet  die  Annahme,  daß  diese  Fresken  Schöpfungen 
eines  hervorragenden,  aus  Turfan  oder  Turkestan  in  Japan 
eingewanderten  Künstlers  sind.  Die  Gestalten  zeigen  den 
gräko-buddhistischen  Einfluß;  sie  sind  von  griechischer  Anmut, 
Haltung  und  Linienführung.  Das  Haar  der  Boddhisatvas  ist 
teils  auf  dem  Scheitel  in  einem  Knoten  zusammengehalten, 
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teils  fällt  es  in  langen,  gewellten  Strähnen  über  die  Schultern. 
Die  Farbengebung  muß  einst  eine  sehr  kräftige  gewesen  sein; 
ein  Grün  und  ein  Weinrot  sind  tonangebend. 

Die  Kopien  sind  von  dem  japanischen  Hofmaler  Sakurai 
ausgeführt,  der  vor  ca.  40  Jahren  angesichts  der  Originale 
jahrelang  im  Kondö  in  Höriuji  in  kaiserlichem  Aufträge  malte. 

An  der  Wand  gegenüber  die  Kopie  eines  Fresko- 
gemäldes der  Goldenen  Halle  in  Höriuji,  und  zwar 
nach  einer  Kopie  Sakurais,  die  sich  im  Besitz  des  kaiser- 
lichen japanischen  Haushaltes  befindet. 
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